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LEONARD DE VINCI 


AU MUSEE DU LOUVRE 


(DEUXIEME ET DERNIER ARTICLE ) 


IV 


Ix Ou quinze ans se passent et Léonard nous 
ramène à Florence. Il est en possession de 
toutes ses ressources, ce qui ne l’empéche 
pas d’étre plus que jamais obsédé de tous 
les doutes, et les tableaux qu’il exécute 
désormais sont aussi voisins de la perfec- 
tion qu’en puissent être des œuvres faites 
de main d'homme. Le Saint Jean-Baptiste, 
la Sainte Anne et la Joconde semblent s’être 

donné rendez-vous dans la maison de France d’abord et au Musée du 


Louvre ensuite pour montrer ce que la peinture a donné de plus pro- 
digieux. Ces trois tableaux sont du même art, du même esprit, du 
même style, et, à quelques années près, du même temps; mais ils 
ont défié jusqu'ici toute chronologie positive. On peut donc aller de 
l’un à l’autre indifféremment. Nous parlerons d’abord du Saint Jean- 
Baptiste, parce que ce tableau est le moins important des trois, et 
nous regarderons la Joconde en dernier lieu, parce qu'après elle il 
n’y a plus rien à voir. 

Malgré son très mauvais état de conservation, aucun tableau n’est 
plus incontestable et n’a été moins contesté que le Saint Jean-Baptiste. 
Il fit partie du cabinet de François I’. C’est la, comme origine, un 


1. Voy. Gazette des Beaux-Arts, t. LONE p. 449-472. 
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titre qui passe avant tous les autres. Un siécle plus tard, il est vrai, il 
sortit de la maison de France; mais ce ne fut que pour y rentrer pres- 
que aussitôt et ne la plus quitter jusqu’au moment où, des collections 
royales, il passa dans notre galerie nationale. Louis XII, en effet, 
le donna au roi d'Angleterre ‘, qui offrit en retour le Portrait d’Érasme 
par Holbein et une Sainte Famille par Titien. Aprés la mort de 
Charles I", le Saint Jean-Baptiste fut mis en vente et adjugé, moyen- 
nant 140 liv. st. (8,500 francs), au banquier Jabach, qui le céda pour 
le même prix à Louis XIV. C’est ainsi qu'après l’avoir vu au xvi’ siècle 
dans le Cabinet doré de Fontainebleau, on le retrouve au xvir* dans le 
Cabinet des tableaux à Versailles ?. Rien ne manque donc à l’histoire 
de cette peinture. On la suit, sans un instant de lacune, depuis 
François I*, c’est-à-dire depuis Léonard, jusqu’à nos jours *. 

Quelle étrange apparition! Une figure noyée d’ombres et de 
lumières fondues ensemble dans le plus moelleux des jours. Un corps 
d’une mystérieuse séduction, souple comme la jeunesse, énervant 
comme la volupté, avec quelque chose d’ondulant et de chimérique, se 
prétant à tous les désirs et laissant prise à tous les doutes. Une tête 
sensuelle, dont les traits s’épanouissent dans le plus provocant des sou- 
rires, enveloppée, comme d’une auréole paienne, par une épaisse 
chevelure rousse, dénouée, ondoyante, flottant au grédes vents et pro- 
jetant sur la face desombres fauves quisemblent courir... Qu'est-ce que 
cela? Une femme assurément, et une femme en délire peut-être, une 
de ces folles apparitions, Ménade ou Bacchante, tirées du cycle orgias- 
tique de Bacchus? À moins que ce ne soit une de ces Hérodiades au 
regard de sirène, tant de fois répétées dans l’école de Léonard?... 
Non, rien de tout cela. C’est saint Jean-Baptiste. Regardez bien : de 
la main droite il montre le ciel, et de la main gauche il tient une 
croix de roseau, la croix de Celui dont il est venu préparer la voie“. 
Étrange voie que celle où pourrait entrainer un tel précurseur ! 
Et c'est dans la ville spécialement consacrée à saint Jean, c’est à 
Florence que le plus grand des Florentins ose peindre une pareille 
image, c'est dans la patrie de Donatello que Léonard commet un 


1. Ce fut M. de Liancourt qui fut chargé de porter ce tableau à Charles Ie. 

2. Voir l'Inventaire général des tableaux du Roy, dressé par Bailly en 1709. 

3. La Collection Ambrosienne, à Milan, possède de ce tableau une copie attribuée 
à Salaino. 

4. La tête, vue de trois quarts, est légèrement penchée vers la gauche. La 
figure est coupée à mi-corps. La peau d'agneau, qui sert de vêtement, découvre 
toute la partie supérieure du corps. 
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pareil scandale!... Mais le christianisme italien était alors accommo- 
dant et ne se montrait pas facile à scandaliser. Il respectait partout 
l'inspiration individuelle, et la considérait comme la communion 
directe du fidèle avec Dieu. L'artiste se sentait libre dans l’enceinte 
même de l’église. « La où habite l'esprit du Seigneur, là est la 
liberté, » avait dit saint Paul. Pour les contemporains d'Alexandre VI, 
l’art et l'esprit du Seigneur ne faisaient qu'un. La Renaissance, aux 
premières années du xvi° siècle, s’en tenait à cette interprétation 
tres relâchée de la parole de l’Apôtre. Laissons donc de côté toute 
pruderie. OublionssaintJean-Baptiste, et contentons-nous de regarder 
une œuvre d'art, fantaisie bizarre dans sa conception, sortie on ne 
sait pourquoi ni comment du génie sceptique et voluptueux d’un 
incomparable peintre. 

Léonard avait alors cinquante ans, ce qui n’empéchait pas l'éternel 
féminin, maitre de l’homme depuis le commencement du monde 
jusqu’à la consommation des siècles, de l’enlacer encore de mille liens. 
Son imagination était hantée par une image qui partout se fixait 
dans ses œuvres. De quel nom s'appelait cette idole? S’était-elle 
emparée de lui pendant son séjour à Milan? L’avait-elle conquis 
plus récemment à Florence? On ne sait. Véritable Protée, elle 
prenait toutes les formes. Elle apparaissait tour à tour comme « le 
filet de Dieu » sous les traits de saint Jean, et comme « le piège de 
Satan » sous la forme de Bacchus; car, dans ce temps de paga- 
nisme universel, il va sans dire que Léonard sacrifiait aux faux 
dieux. Au Louvre même, on lui attribue un Bacchus‘, dont le Suint 
Jean-Baptiste de l’église Saint-Eustorge, à Milan, est l’exacte répé- 
tition. Il a suffi d’enlever les pampres de la chevelure et de substituer 
la croix au thyrse pour opérer la métamorphose. Peut-être, par une 
inversion semblable, le Saint Jean du Louvre était-il d’abord un 
Bacchus? La forme mortelle, revêtue d'amour, de vie, de lumiére-et 
d'ombre, apparaissait à l’artiste comme un tendre reflet de l’herma- 
phrodisme antique. Léonard poursuivait ce mirage et en faisait une 
réalité, en la transformant à l’image de son génie mobile et changeant, 
car la puissance d'originalité qu'il portait en lui ne se prétait à aucune 
imitation. Nul artiste n’a moins abandonné de lui-même en présence 
de l'antiquité; nul, cependant, ne l’a plus admirée, plus aimée. Comme 
tous les esprits distingués de son temps, il avait subi l'influence de 
cette culture classique qui présidait depuis deux siècles à l'éducation 


4. Ne 463 (n° 485 de la Notice de M. Frédéric Villot). 
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de l'Italie renaissante. L’antiquité l’avait introduit dans la familiarité 
d’une civilisation rationnelle toute peuplée des plus parfaits modèles 
de beauté. Il les interrogeait sans cesse, tachant de pénétrer le secret 
de leurs divines proportions *, et s’avouant vaincu devant eux: « Admi- 
rateur des anciens et leur élève reconnaissant, une chose m’a manqué, 
leur science des proportions. J’ai fait ce que j’ai pu. Que la postérité 
me pardonne! ? » Ainsi parle Léonard dans sa propre épitaphe, com- 
posée par lui-même avec le concours de Platino Piatto. Jamais plus 
humble et plus magnifique hommage n’a été rendu à l’antiquité par 
un plus grand artiste... Léonard, d’ailleurs, ne s’en tenait pas aux 
paroles. C'était par des actes, par des actes d’une foi profonde, qu'il 
témoignait à chaque instant de son admiration pour le monde profane. 
Témoin l’admirable dessin que possède le Musée du Louvre sous 
le n° 384. Regardez ce beau jeune homme dont la téte, vue de profil 
et tournée vers la droite, semble être celle d’un jeune Bacchus. 
Léonard s’était placé une première fois en présence du même modèle 
et avait dessiné, sans aucune prétention à l'idéal, une tête charmante, 
familiérement coiffée d’une calotte rabattue jusque sur les yeux. Ce 
dessin est également au Louvre sous le n° 382°. Soudain l’antiquité 
a transfiguré devant lui la nature. Il a jeté bas la calotte, de manière 
à laisser au front toutes ses belles clartés, et à ne plus rien celer de 
Vopulente chevelure, qui tombe en longues boucles jusque sur le 
cou; des feuilles de chêne sont venues comme d’elles-mémes cou- 
ronner cette noble tête. Les traits se sont épurés, et le jeune homme 
est devenu un jeune dieu *. La Renaissance italienne n’a guère payé 
à l’antiquité classique de plus éloquent tribut. 


1. C'est le mot même employé par Léonard dans le Traité des proportions 
du corps humain. 


2. Mirator veterum discipulusque memor, 
Defuit una mihi symmetria prisca, peregi 
Quod potui. Veniam da mihi, posteritas! 


Voy. les autres épitaphes composées en l'honneur de Léonard de Vinci à la 
page 38 du tome VII de Vasari (Edition Le Monnier). 

3. Dans ce dessin, qui est terminé trés soigneusement à la plume et lavé 
d'encre, le profil est à gauche. Ce dessin est dans la Salle des Boîtes. Voir l’hélio- 
gravure que la Gazette en a publiée t. XXXIV, 2° période, p. 238. 

4. Ce dessin, que nous reproduisons ici, est fait et trés terminé a la pointe 
d’argent et à la pierre noire, sur papier préparé. 
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Le tableau représentant la Vierge, l'Enfant-Jésus et Sainte Anne, 
plus simplement appelé la Sainte Anne, est une œuvre d’une noblesse 
singulière et d’une virtuosité prodigieuse, mais où les convenances 
religieuses sont encore étrangement sacrifiées. Léonard, nous l'avons 
vu par le Saint Jean-Baptiste, laissait aux sots les sots scrupules 
et se souciait peu de ce que ses peintures pouvaient avoir de scanda- 
lisant pour la raison commune, qu’il ne confondait pas d’ailleurs avec 
le sens commun. La Sainte Anne déroute la critique et défie l'analyse. 
La conception en est bizarre et invraisemblable. Qu'importe! si la 
beauté qui s’en dégage est grande... La Vierge, assise sur les genoux 
de sainte Anne, se penche vers l'Enfant Jésus, qui est à terre devant 
elle, maintenant de ses deux mains par les oreilles un agneau, sur 
lequel il essaye de monter. Quelque intérêt que présente cette figure 
de Bambino, un élève ou un imitateur du maitre aurait pu la peindre. 
D'ailleurs, elle n’est pas terminée, et bien des points faibles y restent 
encore ‘. Il en est tout autrement de sainte Anne et de la Vierge, 
dans lesquelles Léonard s’est livré tout entier. En elles est le grand 
intérét du tableau. L'une est la mère de l’autre, mais Léonard ne s’en 
inquiète pas. Il entre dans sa fantaisie de représenter un groupe de 
deux figures, jeunes de la même jeunesse et belles de la même beauté; 
cela coupe court à toutes les objections. Il y avait également, au point 
de vue du drame évangélique, un contraste à établir entre ces deux 
femmes. Sainte Anne peut sourire sans arrière-pensée aux ébats du 
Bambino; la Vierge ne le peut pas, car, étant dans le secret de Dieu, 
l'agneau, emblème du sacrifice, doit éveiller en elle le pressentiment 
de la croix. Léonard passe outre encore à cette distinction. La Vierge 
et sainte Anne seront animées de la même joie; ses combinaisons 
pittoresques le veulent ainsi, tant pis si l’idée chrétienne n’y trouve 
pas son compte. Nous n'avons donc là ni sainte Anne ni la Vierge : 
l’une est loin de l’austérité biblique que devrait avoir l'épouse de 
saint Joachim, l’autre est plus loin encore de l’humilité divine qui 
symbolise la mère de Jésus; mais la concordance de ces deux figures 
est ravissante, et l'accord de leurs sourires est un des plus mélodieux 


1. L’Enfant Jésus est tourné de trois quarts a droite, mais, en se retournant 
vers sa mère, il montre sa tête de trois quarts à gauche, en sens inverse du mou- 
vement du corps. Cette tête est d'une grande beauté. 
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qui se puissent réver. Toutes deux sont des enchanteresses, douées 
de cette beauté italienne, jaillissante et toujours accompagnée de 
majesté. On les croirait faites de lumière et d’ombre. La vie coule en 
elles à plein bord, sans l'apparence d'aucun limon grossier. Enig- 
matiques et mystérieuses, animées d’une sensibilité, j'allais dire 
d'une sensualité étrange, elles provoquent l'admiration, tout en 
portant dans l’âme un trouble qui va presque jusqu'à l'énervement. 
— Sainte Anne est assise de face, la main gauche fiérement campée 
sur la hanche, et le bras droit enveloppé dans la draperie violatre 
du manteau. Sa tête, coiffée d’épais bandeaux de cheveux bruns, 
dénoués et flottants, que recouvre un voile transparent, s’anime 
d’une gaieté charmante et pleine de jeunesse. Ce qu’on voit du cou et 
de la poitrine est nu, et nus aussi sont les pieds. Elle est l’axe et la 
pierre angulaire du tableau, auquel elle a très justement donné son 
nom. Quel caractère dans sa physionomie! Quelle noblesse, quelle 
grandeur et quelle fierté natives dans son maintien! — La Vierge, 
sur les genoux de sa mère, est de trois quarts à droite. Ses cheveux, 
opulents et ondulés, tombent derrière son cou et le long de ses joues. 
Sa tête, sa poitrine, ses bras, sa jambe et son pied droits, sont tendus 
presque horizontalement en avant, tandis que sa jambe gauche est 
ramenée presque verticalement en arriére. La robe, trés décolletée, 
ne cèle rien de la gorge et des bras; les voiles ne sont la que pour 
mieux faire valoir la beauté. Le corps, moulé dans le vétement qui 
en dessine harmonieusement les formes, a quelque chose de la décente 
hardiesse des belles nudités. Et c’est une séduction toute profane 
qui enflamme le visage. Nulle part Léonard n’a reproduit avec plus 
de bonheur le type de femme qui le poursuivait. Quel charme dans 
toute cette figure! Quelle souplesse dans son mouvement et quelle 
spontanéité dans son geste! Mais, en méme temps, combien cette 
prétendue Vierge est loin de ce qu’elle devrait être! Voila donc ce 
que le plus grand des peintres florentins faisait de la Mère du Verbe, 
après avoir fait de saint Jean-Baptiste ce que nous avons vu. Qu’aurait 
pensé Jean de Fiesole en présence d’une pareille image? Les temps, 
il est vrai, étaient changés. La Renaissance, arrivée à l'apogée de sa 
grandeur, savait trop du monde pour avoir retenu beaucoup de Dieu, 
et ce n’est certes pas à genoux que peignait Léonard ‘. Mais ne 


4. Léonard s’était aventuré aussi loin que possible dans le domaine des profa- 
nations religieuses. Cédant aux caprices sacriléges de Louis le More, il avait pris, 
dit-on, plus d’une fois comme modèle de ses tableaux religieux Cecilia Gallerani, 
la maîtresse de son tout-puissant protecteur. Tantôt il la déguisait en sainte et 
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discutons pas les chefs-d’œuvre, et, pygmées que nous sommes, ne 
leur marchandons pas notre admiration... Quel magnifique équilibre 
entre ces deux figures de sainte Anne et de la Vierge! Comme elles 
tiennent ensemble, et combien les liens qui les unissent ont d'élégance 
et de solidité ! Elles ne sont pas plus grandes que nature, et semblent 
colossales. Et le paysage qui leur sert de fond ajoute à leur grandeur 
quelque chose d’insondable. L'amour de la science passionnait Léonard 
jusque dans les plus humbles choses. Ce chercheur universel connais- 
sait les plantes et les pierres par leurs vertus autant qu'il les aimait 
pour leur beauté. Ses premiers plans rocailleux dénoncent un art 
qui veut pénétrer la nature tout entière, et ses horizons vont jusqu’au 
sublime de la poésie pittoresque ‘. Quelle magnifique opposition 
entre les figures si riantes du tableau et les abimes de ces lointains 
fantastiques, où le regard se perd dans une sorte de vertige! Ces 
déserts, hérissés de cimes semblables à des ruines, n’ont-ils pas pour 
les âmes une incomparable beauté d'isolement *? 

Il a été impossible, jusqu'ici, d’assigner une date à cette peinture. 
Quand Léonard revint de Milan à Florence vers l’année 1500, les 
frères Servites venaient de commander à Filippino Lippi un tableau 
de Sainte Anne pour le maître-autel de l’Annunziata. L’excellent 
Filippino, ayant appris que Léonard regrettait de n’avoir pas été 
chargé de ce travail, le lui abandonna, et Léonard vint aussitôt 


tantôt en vierge. Amoretti cite un tableau de Vierge, au bas duquel Léonard aurait 
écrit ces vers : 

Per Cecilia qual te orna, lauda e adora 

El tuo unico figliolo, o beata Vergine, exora. 


(Amoretti, p. 30). Le portrait de Cecilia Gallerani, aujourd'hui perdu, aurait 
appartenu, pendant le siécle dernier, au marquis Boneyana. 

1. On voit, à droite, un massif d’arbres qui est resté à l’état d’ébauche... 
Léonard a dit lui-même dans son Traité de la peinture (ch. 1x, p. 3) quelle impor- 
tance il donnait au paysage. Il voulait qu'un peintre fùt universel dans son art, 
et dénonçait ceux qui attachaient à l'étude du paysage trop peu d'importance 
pour s’y arrêter, « comme faisait notre ami Botticelli, qui disait quelquefois qu’il 
suffisait de jeter à l'aventure contre un mur une éponge imbibée de couleurs 
diverses, pour qu'elle y imprimat une salissure dans laquelle, avec un peu d’ima- 
gination, on verrait un paysage ». 

2. On connait plusieurs trés beaux dessins pour ce tableau de la Sainte Anne. 
La collection de M. Emile Galichon, a elle seule, en possédait deux. Sur un autre 
dessin exécuté pour le même tableau, Léonard a cherché l’emploi d'une chute 
d’eau. La science le poursuivait sans cesse, et le possédait, méme quand il faisait 
œuvre de peintre. Ou plutôt, jamais l’art et la science ne se sont plus étroitement 
confondus, plus complètement accordés que dans ce puissant génie. 


CARTON DE LA « SAINTE ANNE », PAR LEONARD DE VINCI. 


(Académie royale de Londres.) 


XXXVI. — 2° PERIODE. 13 


98 GAZETTE DES BEAUX-ARTS. 


s’installer chez les Servites, qui l’hébergèrent et le défrayérent de 
tout. Après de longues hésitations, il fit son carton, représentant 
Sainte Anne, la Vierge, l'Enfant Jésus et saint Jean-Baptiste. Ce carton 
fut exposé et valut une ovation 4 Léonard. Non seulement les peintres 
Vadmirérent, mais le peuple accourut pour le contempler. La foule 
se pressait comme aux fêtes solennelles. Le triomphe fut complet +. 
Léonard promit d’exécuter le tableau, mais il n’en fit rien. Ce carton, 
que Vasari décrit avec détails ?, est en effet d’une remarquable 
beauté. On le voit à l'Académie royale de Londres, et l’on peut s’assu- 
rer qu’il n’est nullement conforme au tableau. Ces deux compositions, 
cependant, malgré les différences qu’elles présentent, ne sont pas 
sans tenir l’une à l’autre par des liens intimes. Quand Florence tout 
entière eut admiré le carton des Servites, Léonard y trouva des points 
faibles et s’en dégoûta. Dans ce carton, la Vierge et sainte Anne sont 
assises à moitié l’une sur l’autre, et leurs têtes se trouvent rappro- 
chées sur un même plan et sur une même ligne horizontale; de la, 
malgré le charme de ce très beau dessin, une certaine indécision 
daus les attitudes et un peu de monotonie dans les lignes. Quant à 
l'Enfant Jésus qui s’élance des bras de sa mère pour bénir le petit 
saint Jean agenouillé devant lui, il n’a rien de commun avec l'Enfant 
Jésus du tableau. Ce groupe des deux enfants était, d’ailleurs, un thème 
redit à satiété déjà. Léonard aurait pu faire comme Raphaël, le répéter 
et le redire encore sans l’épuiser jamais; il trouva plus simple d’y 
renoncer. Le carton fut abandonné, et des années se passèrent avant 
que Léonard songeât à reprendre l’idée de peindre la Sainte Anne. 
Quand il se remit à ce tableau, il avait sans doute quitté Florence 
définitivement pour se réinstaller à Milan. Ce serait alors entre 
1507 et 1512 qu'il aurait exécuté la peinture dans laquelle il a pris 
le grand parti pittoresque que nous admirons au Louvre. Ce qui 
autorise cette supposition, c'est qu'on sait à peu près l’emploi que 
Léonard fit de son temps à Florence entre 1500 et 1507. Les contem- 
porains sont fort explicites à cet égard : ils affirment que le carton 
de l’Annunziata ne fut suivi, à cette époque, d'aucune peinture 
représentant le même sujet. Ce qui donne, en outre, à penser que 
la Sainte Anne du Louvre fut exécutée à Milan, c’est la vogue 
quelle eut dans le Milanais du vivant même de Léonard et le grand 
nombre des copies qui en furent faites par les meilleurs pein- 


4. Vasari, t. VIL, p. 28. 
2. Vasari; 4 Vil: 29. 
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tres lombards de son école‘. Il est A noter aussi que, jusqu’au 
xvu® siècle, l’œuvre même du maitre resta en Lombardie, ce qui est 
encore une présomption pour qu'elle y ait été peinte ?. C’est en 
Lombardie que Richelieu la trouva, quand il vint commander en 
personne au siège de Casale en 1629. La Sainte Anne, rapportée par 
lui en France, prit place alors dans la galerie du palais Cardinal, 
pour entrer ensuite dans le cabinet de Louis XIV *. Depuis lors, elle 
n’a cessé d’appartenir à la France. On la trouve dans l’Inventaire des 
tableaux du roy au commencement du xvin® siècle, et elle est main- 
tenant un des plus précieux joyaux de notre musée national. Malgré 
cette longue possession, qui est à elle seule une garantie d’authen- 
ticité, aucun tableau n’a provoqué plus de contradictions que celui-la. 
Après avoir nié jusqu'à son existence *, on a longuement discuté sur 
son authenticité. Félibien, Mariette, Lépicié, Passavant, Mündler, 
Villot, s'étaient prononcés pour; Landon, Waagen, Rosini, Delécluze, 


1. La plus belle de ces copies est celle qui fut peinte par Salai pour l’église de 
Saint-Celse, à Milan, et qui fait partie de la galerie Leuchtenberg, à Munich. 
D’Argenville a donné cette copie comme étant l’original même de Léonard. D’autres 
copies intéressantes se trouvent dans les galeries de Florence, de Brera, de Madrid, etc. 

2. Cependant Paul Jove, dans une vie manuscrite de Léonard écrite en latin 
trés peu de temps aprés la mort du maitre et citée par Bossi dans son ouvrage sur 
le Cenacolo, dit > « I existe, de Léonard, un tableau sur bois de Jésus enfant, 
jouant avec la Vierge sa mère et son aïeule sainte Anne, tableau qui fut acheté 
par le roi François [*t et qui est placé au nombre des plus précieux ornements de 
son Cabinet. » Mais comment ce tableau serait-il sorti du Cabinet royal pour revenir 
en Lombardie ? 

3. Après la mort de Richelieu. 

4. Vasari ayant dit que le carton de l’Annunziata passa en France entre les 
mains de Francois I*, qui vainement demanda à Léonard d’en faire un tableau, 
on ena conclu que jamais Léonard n’avait peint la Sainte Anne. C'est forcer, dans 
son.interprétation, un texte qui manque de précision. Comme preuve matérielle de 
l'existence du tableau, on pourrait citer, d’ailleurs, un sonnet publié en 1525 par le 
Bolonais Jérôme Casio de Médicis sous ce titre : Per S. Anna che dipense L. Vinci, 
che tenea la Maria in brazzo, che non volea il figlio ascendassi sopra un agnello. 
N’est-ce pas la description même de notre tableau? Et, comme le dit très bien 
M. Villot, l'ancienneté de cette attribution n’équivaut-elle pas à une certitude? 
Vasari a certainement confondu. Si un carton de la Sainte Anne vint en France, 
ce ne fut pas celui de l’Anunziata, mais celui que possédait récemment encore 
une famille de Plattemberg, en Westphalie, carton conforme au tableau du Louvre. 
Lomazzo raconte que ce carton retourna ensuite de France en Italie, où il devint 
la propriété d’Aurelio Luini, fils de Bernardino, Léonard, chercheur comme il 
l'était, a dd modifier plusieurs fois sa composition avant de la peindre. On en 
trouve la preuve dans plusieurs de ses croquis. 
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s'étaient déclarés contre. Nous sommes avec les premiers de toute la 
force de notre conviction et de notre admiration. Ce n’est pas a coup 
d’érudition que se juge une pareille œuvre, c’est en ouvrant avec 
simplicité les yeux devant elle. Ni élèves ni imitateurs ne seraient 
jamais arrivés à une telle puissance de modelé, à une telle finesse 
d'expression, n'auraient rendu aussi enchanteur un sourire. C'est 
Léonard de Vinci lui-même qui nous enseigne et qui nous ravit dans 
la Sainte Anne... Notons enfin que ce tableau n’est pas terminé, et 
que, s’il ne se défendait de lui-même, cette particularité suffirait à 
elle seule pour le mettre à l’abri du soupçon. Quelque merveilleux 
qu’il nous paraisse, Léonard n’en fut pas satisfait. Les figures de 
sainte Anne et de la Vierge ne trouvèrent pas grâce auprès de lui, 
et leurs draperies restèrent en partie à l’état d’ébauche. On le sait, 
jamais Léonard n’arrivait à se contenter. Ce grand esprit, dit Vasari ’, 
à force d’entasser excellence sur excellence et perfection sur perfec- 
tion, menait son œuvre jusqu'à ce point noté par Pétrarque 


Che l’opra é ritardata dal desio ?, 


jusqu’à ce moment où toute œuvre humaine est arrêtée par le désir, 
par je ne sais quoi d’irréalisable, dont notre âme a le pressentiment. 
mais dont la possession nous est défendue. 


VE 


C’est encore vers les sommets inaccessibles que semble vouloir 
nous attirer Mona Lisa Gherardini, troisième femme de Francesco 
del Giocondo, surnom mée la Joconde *. Léonard, après avoir mis dans 
ce portrait toute sa science, tout son génie, toute sa passion, tout son 
cœur, et montré ce que l’art de peindre a produit peut-être de plus 
prodigieux, voulut aller au delà, et encore une fois poursuivre 
l'impossible. Il crut même un moment étreindre quelque chose de 
l'infini dans ses bras; mais, comme toujours, il s'aperçut que ce n’était 

4. Vasari, t. VII, p. 25. 
Bir Eur, VS Oh Oe eee Tu sai l’esser mio 
E l’amor di saper, che m’ha si acceso 
Che l’opra é ritardata dal desio. 
(Trionfo d’Amore, cap. nr.) 
3. Mona Lisa épousa Giocondo en 1495, et ce fut environ cinq ans au moins 
plus tard que Léonard peignit son portrait. 
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qu'un songe, et, après quatre ans d'efforts, il jeta ses pinceaux... 
e quattro anni penatovi, lo lascio imperfetto *. Je cherche en vain ce qu’il 
aurait pu ajouter à une œuvre aussi exquise déjà. Peu importe, 
d’ailleurs, le nombre d'années qu'il y ait consacrées. Le temps ne 
fait rien à l'affaire. Il a mis en pratique la recommandation qu’il 
adressait à ses élèves : « Travaillez avec lenteur; appliquez-vous à 
faire un petit nombre d'œuvres excellentes; surtoutn’imitez personne, 
de peur qu'on ne vous appelle les neveux et non les fils de la nature. » 
La nature seule, en effet, comprise et interprétée par un esprit 
supérieur, a pu inspirer un pareil tableau. Voilà quatre siècles bientôt 
que Mona Lisa fait perdre la tête à tous ceux qui parlent d’elle, après 
l'avoir longtemps regardée. On a vu tour à tour en elle la plus déli- 
cieuse et la plus perfide des femmes. On a épuisé sur elle tous les 
lieux communs de la rhétorique amoureuse, et elle a triomphé de 
toutes les fadeurs. On l’a soupçonnée de toutes les trahisons, et elle 
a défié toutes les malveillances. Sa beauté est telle que le dénigrement 
ni la louange ne peuvent la diminuer ni la grandir. 

La Renaissance qui avait donné toute puissance à l'individu, 
voulant que l’homme fût tout par lui-même et portat tout en lui ?, 
devait accorder aux femmes le premier rang. Leur beauté leur tenait 
lieu de noblesse; souvent leur esprit avait une culture supérieure, 
et quelquefois leur âme était à la hauteur de leur esprit. On ne sait 
rien de Mona Lisa, que sa beauté, qui n’est pas de ces beautés absolues 
que rien d’humain n’anime ni ne trouble. Elle a le désir de plaire, 
et la satisfaction de se savoir irrésistible. Tout en elle est charme et 
douceur. Léonard l’a peinte dans son complet épanouissement, à ce 
point précis où les contours ont toute leur rondeur, sans qu'aucun 
épaississement se fasse sentir encore. Elle est assise et vue jusqu’à 
mi-corps, presque de face, légèrement de trois quarts à gauche, la 
main droite ramenée sur la main gauche, l’avant-bras gauche reposant 
horizontalement sur le bras du fauteuil. La tête, dont l’ovale n’est 
pas très allongé, est en bonne proportion avec le corps. Les cheveux, 
simplement séparés en deux bandeaux plats qui ne dissimulent rien 
de la forme du crane, tombent en ondes d’un brun fauve de chaque 
côté des joues, encadrent le cou et se répandent jusque sur les épaules. 
Le front est très découvert, en largeur aussi bien qu’en hauteur. Les 
yeux, bruns et souriants de ce sourire qui fait songer à l'infini, 
regardent à droite, en sens inverse du mouvement de la tête. Leur 


4. Vasari, t. VII, p. 30. 
2. Verus nobilis non nascitur, sed fit, avait dit Pétrarque. 
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suavité est caressante, avec quelque chose de profond. « Cernés de 
teintes rougedtres et plombées d’une vérité parfaite, dit Vasari, ils 
ont ce brillant et cette humidité que l’on remarque durant la vie. Les 
cils qui les bordent sont traités avec la plus grande délicatesse qui se 
puisse voir. Les sourcils, la manière dont les poils qui les composent 
sont implantés dans la chair, plus épais dans certains endroits et 
plus rares dansd’autres, animés d’un mouvement de giration résultant 
de leur orientation dans les pores de la peau, ne peuvent être plus 
conformes à ce qu’ils sont dans la nature *. » Le nez « s’anime et 
respire, avec ses belles ouvertures d’un rose tendre » *. Exquise aussi 
est la bouche, souriante du même sourire charmant que les yeux, 
«avec ses plis mobiles et ses lèvres teintées de rouge »°, dont les 
coins, relevés légèrement, se fondent avec les joues, qui prennent 
leur part de cette douce gaieté. Toutes les vibrations de la vie se font 
sentir sur ce délicieux visage. Le cou, bien élancé, supporte la tête 
avec élégance. « Au creux de la gorge, un observateur attentif sur- 
prendrait le battement de l’artère. » La poitrine, opulente et légère 
à la fois, semble se mouvoir sous le souffle du bonheur, et la lumière 
s’y pose avec complaisance. Les mains sont les plus belles du monde. 
Quant au vêtement, il est aussi difficile de le décrire qu'il est impos- 
sible de ne pas en admirer l’arrangement. C’est une accumulation 
harmonieuse d’étoffes qui s’enchevétrent et se superposent, sans 
confusion pour leurs formes et sans atténuation pour leurs valeurs. 
Le voile, posé à plat sur les cheveux et descendant jusque sur le front, 
est plus léger que la gaze la plus aérienne; la draperie verdatre à 
laquelle il se mêle et qui tombe du sommet de la tête jusque sur les 
bras, lui donne de la solidité sans lui rien enlever de sa transparence. 
La robe, d’un vert très éteint et dont les manches jaunes dessinent 
de leurs plis arrondis la forme des bras, est largement ouverte et 
plissée de mille petits plis verticaux, ondulants et parallèles, modelés 
avec une sincérité voisine de la naïveté. Entre les plis de cette robe 
et les plis des tuniques du plus beau temps de l’art grec, la similitude 
est grande. C’est ainsi que les œuvres de premier ordre, quelles que 
soient les différences de temps, de lieux, d’idées et de style qui les 
séparent, ont une parenté qui les rapproche. 

Rien de plus travaillé, de plus fouillé, de plus limpide et de plus 
impénétrable à la fois que cette peinture; rien n’y est indifférent, 


4. Vasari, t. VII, p. 30. 
2. Vasari, t. VII, p. 30. 
3. Vasari, t. VII, p. 30. 
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rien n y est donné au hasard. Depuis la téte jusqu'aux accessoires en 
apparence les plus insignifiants, tout relève du plus grand art. La 
science y est partout, et partout se dérobe. Plus on étudie le portrait 
de la Joconde et plus on y découvre. On a beau le regarder longtemps 
et le regarder encore, on ne peut le pénétrer jusqu’au fond. Ainsi 
que le dit Vasari, les chairs paraissent modelées avec de la vraie 
chair. Elles en ont la souplesse, la solidité, le mouvement et la vie. 
Pas un muscle dont les nerfs soient absents, pas une fibre où le 
sang ne circule. Et tout ce que le peintre a déposé là de science et 
d'habileté s’enveloppe d’ombres imprégnées de lumière, et semble se 
cacher sous l’accumulation du clair-obscur; mais, à travers cette 
obscurité transparente, les moindres minuties apparaissent avec un 
relief et une clarté extraordinaires. Cependant, ce n’est plus guère 
qu'une grisaille, les dessous d’une peinture que le temps et les 
nettoyages ont dépouillé de sa fleur ‘. Mais telle a été la puissance 
du pinceau de Léonard, que le charme et la grâce n’en sont pas 
moins restés, avec quelque chose d’étrange et de mystérieux qui 
peut-être ajoute encore à la beauté... Que devait être ce portrait 
quand il était paré de ses colorations primitives? Léonard y avait 
fourni toutes les preuves capables de rendre son enseignement 
parlant. Tout ce qu’il dit dans ses Traités, sur la perspective aérienne, 
sur la fluidité des contours et sur la dégradation de l’ombre et de la 
lumière, il le prouve dans ce tableau. Le relief, la morbidesse et le 
sfumato qu'il préconise comme les lois fondamentales de son art, il 
les fait ici toucher du doigt?. L'état même de dégradation de cette 
peinture met à nu le procédé du maitre. On voit là jusqu'à quel 
point il poussait son ébauche, accumulant sur elle ombre sur ombre 
et lumière sur lumière à l’aide de couleurs noires et brunes, faisant 
de ses dessous un tableau véritable, poussé déjà jusqu’à la perfection, 
qu'il terminait enfin par des glacis légèrement colorés. Quand le 
modelé ou la forme intérieure, c’est-à-dire la dispensation de la 
lumière et de l’ombre, est traité avec une telle intelligence et une 
telle profondeur de vérité, le contour ou la forme extérieure devient 
insaisissable. Jamais ces deux formes, qui à vrai dire n’en font 
qu'une, n’ont été mieux confondues que dans ce portrait. Quelle 
lecon Léonard donne ici à tous les peintres! L'école milanaise n’est- 


4, Un peu de couleur rose à peine visible subsiste encore sur les lèvres, à la 
partie supérieure des joues et sur les seins. Les mains ont aussi conservé 
quelque chose de leur coloration. 

9. Vasari, t. VII, p. 30. 
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elle pas contenue tout entiére dans ce tableau? Les plus grands 
Florentins de la grande Renaissance, Fra Bartolommeo, André del 
Sarte, Pontormo, Franciabigio, ne lui ont-ils pas beaucoup emprunté? 
Corrège lui-même n'est-il pas venu s’instruire en le regardant? 
Quant à Vasari, si peu bienveillant qu’il soit pour Léonard, il est 
complétement désarmé en présence de la Joconde. Oubliant les 
anciennes rancunes de l’école, il s’exalte, son admiration déborde, 
et elle irait jusqu’à l’exagération, s’il était possible d’exagérer l'éloge 
en présence d’un aussi incomparable chef-d'œuvre. « Qui veut savoir, 
dit-il en commençant sa description, jusqu'où l’art de peindre peut 
s'élever dans limitation de la nature, le comprendra facilement en 
examinant ce tableau... » Plus il le regarde, plus il perd pied en le 
regardant. Et il termine ainsi : « On peut dire avec vérité, que 
l'artiste le plus habile doit trembler et reculer devant limitation 
d’une pareille peinture. » 

La Joconde respire à tel point le bonheur de vivre qu’elle en est 
rayonnante, on pourrait presque dire triomphante. Vasari raconte 
que « Léonard l’entourait de musiciens, de chanteurs et de bouffons 
pendant qu'il la peignait, afin d’éloigner d’elle la fatigue et ennui 
qui s'emparent si souvent des modèles » ‘. Tout lui était bon pour 
s’attarder devant elle. S’il mit quatre ans à faire son portrait, que 
même il n’acheva pas, n’est-ce pas que son pinceau fut complice de son 
cœur? La Joconde prit tellement possession de Léonard, qu'on croit 
la reconnaitre dans la plupart des ouvrages qu'il peignit depuis lors ?. 


4. Vasari, t. VII, p. 30. 

2. Notamment dans la femme à demi couchée, presque nue, que possédait jadis : 
la Galerie d'Orléans. Cette peinture a été découverte sous un badigeonnage grossier 
ordonné par le fils du Régent. On retrouverait aussi la Joconde mais transfigurée cette 
fois, dans la Vierge de la Sainte Anne et jusque dans le Saint Jean-Baptiste. Ces 
rapprochements, toutefois, sont trop arbitraires pour qu'on puisse fonder sur eux 
la moindre certitude. On est, d’ailleurs, dépourvu de tout renseignement au sujet 
de la Joconde. M. Richter, infatigable dans ses recherches, n’a pas pu trouver, parmi 
les papiers de Léonard, le moindre document relatif au portrait de Mona Lisa. — 
Le Musée Britannique possède l'unique exemplaire connu d'une gravure sur cuivre 
d'un Portrait de jeune femme, qui, d'après certains historiens (Passavant, le mar- 
quis d’Adda, etc.), serait celui de la Joconde, gravé par Léonard lui-mime. La 
fermeté du contour, la coiffure, la physionomie, le costume, tout trahirait, dans cette 
gravure, l’esprit et la main de Léonard. Quant à la Joconde, nous avons peine à 
la reconnaitre dans cette estampe. Ce profil, sec et froid dans sa régularité, n’a rien 
qui nous rappelle la morbidesse, la mobile et insaisissable expression du portrait 
du Louvre. (Voy. dans la Gazette des Beaux-Arts, première période, t. XXV, p. 139, 
le remarquable travail du marquis d’Adda : la Gravure milanaise et Passavant.) 


4 


LÉONARD DE VINCI AU LOUVRE. 105 


A force de la regarder, il l'a vue se transfigurer dans un de ces 
agrandissements qui remplissent bien loin l'horizon jusqu’au ciel. 
Aussi a-t-il voulu, pour fond à ce portrait, un plein air dans lequel 
il a haussé la nature au niveau de son imagination. Derriére une 


A Hays. 5¢. Hel'ograrvre Durand 


PORTRAIT SUPPOSÉ DE MONA LISA. 


(Estampe du Musée Britannique.) 


balustrade de pierre en avant de laquelle est placée la figure, 
s'étend un paysage où la réalité se perd au milieu des lointains 
mystérieux. On aperçoit, à gauche, une route frayée dans une terre 
verdoyante, tandis qu’à droite serpente un torrent, dont les eaux se 
déversent dans un lac bleu, coupé de roches d’un bleu plus intense 


XXXVI. — 2 PÉRIODE. . 14 
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encore, qui vont se perdre au milieu de pics en forme d’aiguilles, 
dont les cimes, couvertes de neiges, se fondent avec le ciel. Ces 
lointains azurés n’avaient-ils pas été décrits, plus d’un siècle aupa- 
ravant, par Pétrarque et par Boccace? Dante lui-même n’avait-il pas 
hanté ces abimes où tourbillonne la tempête ? Et la Joconde, éclairée 
du reflet de ces horizons insondables, ne prend-elle pas quelque 
chose de plus impénétrable et de plus énigmatique encore? Elle n’a 
rien dit de son secret, et le peintre, après l’avoir si longtemps inter- 
rogée, a dû se déclarer vaincu. Elle a inspiré un chef-d'œuvre unique 
au monde, ne lui en demandons pas davantage... Léonard, d’ailleurs, 
n’est-il pas lui-méme le grand sphinx de Ja Renaissance ? Quelles sont 
les questions qu’on ne lui a pas posées depuis quatre siècles, et qu’a- 
t-il répondu?... Quelle étrange destinée que la sienne! Comblé de 
toutes les faveurs, il a été témoin de tous les écroulements. De lui 
presque touta péri, et, grace a de rares épaves échappées a sa propre 
ruine, il apparait en tout démesurément grand. Savant, tous les 
problèmes ont tenté son ambition; il a eu sur eux d’étonnantes 
clartés, mais n’a définitivement attaché son nom à aucune solution 
scientifique. Sculpteur, il a entrepris quelque chose de colossal : le 
monument de François Sforza, l’œuvre capitale de sa vie, était a la 
fois l’apologie de la tyrannie italienne et l’effort supréme du xy° siecle ; 
sous ses yeux, cet énorme travail a été réduit en poussière. Peintre 
enfin, les ouvrages qui devaient surtout fonder sa renommée ont 
aussi disparu : la Cène n’est plus qu’une ombre et la Bataille d Anghiari 
qu'un souvenir. En dehors de la grande page religieuse du couvent 
des Graces, une des plus nobles qu’ait écrites la main d’un peintre, 
et de la manifestation patriotique du Palais Vieux, une des plus 
entrainantes qu'un artiste ait jamais osées, il ne subsiste presque 
rien qu’on ne lui conteste. Chaque jour on tente de lui arracher un 
lambeau de ce qui lui restait encore. Un seul de ses tableaux a été, 
est et restera inattaquable, le Portrait de Mona Lisa. Devant lui, 
toutes les contradictions s'accordent en une admiration commune. 


4. On a tout fouillé, tout analysé autour de Léonard, quoique en le laissant encore, 
nous l'avons dit, entouré d’obscurité. Dans les rochers qui servent de fond à la 
Joconde et à plusieurs autres de ses tableaux, on a reconnu la forme particulière 
et la cristallisation spéciale des roches du Frioul, de cette partie italienne du Tyrol 
autrichien qu'on appelle le pays des dolomites. Léonard, durant le long séjour 
qu'il avait fait dans le nord de la Péninsule, avait visité et étudié ces contrées, — 
ses propres écrits en font foi, — et il en avait gardé une profonde impression. 
M. Uzielli, dans les beaux travaux qu’il a consacrés à Léonard, a très judicieuse- 
ment consigné cette observation. 
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C’est par la conception supérieure qu’il a eu de la beauté, que le peintre 
a conquis ’immortalité... Ne serait-ce pas la le mot de l’énigme? 

Le Portrait de Mona Lisa est le plus précieux des dons que Fran- 
cois I* ait faits à la galerie du Louvre. Depuis le moment où il fut 
peint jusqu'à nos jours, on peut le suivre, sans le perdre de vue 
un seul instant. Léonard l’exécute de 1500 à 1504, et c’est lui-même 
qui l’achète à Florence, moyennant 4,000 écus d’or (environ 45,000 
francs), pour le compte du roi de France. Il entre dans le Cabinet doré 
de Fontainebleau, où le père Dan le trouve encore en 1642. Louis XIV 
le transporte à Versailles, où Bailly le signale dans la Petite galerie 
du Roy en 1709. La Révolution le fait venir à Paris et le place au 
Musée National. De nos jours enfin, il prend, dans le Salon carré, la 
place qu’il occupe aujourd’hui... Parmi les ruines qui se sont faites 
autour de Léonard, la Joconde permet encore de prendre la mesure de 
ce grand homme. Cette peinture suffirait à elle seule pour imprimer 
à notre musée une incomparable marque. Si le Louvre était en feu et 
qu'on n’en ptt sauver qu'un tableau, c’est vers celui-là qu’il faudrait 
courir. 

Notre Galerie nationale a, sur toutes les galeries de l’Europe, le 
privilége d’une naissance illustre et d’une généalogie lointaine. Elle 
remonte à François I*. C’est entre les mains du roi de France que 
Léonard de Vinci a lui-même déposé les chefs-d’ceuvre qui font 
aujourd’hui la gloire du Musée du Louvre. Nous avons le devoir d’en 
être fiers et obligation de nous en souvenir. 


A. GRUYER. 
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PORTRAIT PEINT EN FRANCE 
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BOURDICHON. — PERREAL. — LES CLOUET. — CORNEILLE DE LYON. 


(PREMIER ARTICLE.) 


Le portrait admirable dont la Bi- 
bliothèque nationale vient de s’enri- 
chir, grace à la générositédeM. Miller", 
a appelé l’attention sur cette vieille 
école française si peu connue encore, 
et dont il apparait de temps à autre des 
épaves bien faites pour donner le goût 
de l’étudier et d'en nommer les mai- 
tres. Toutefois les origines en sont au- 
jourd’hui si obscures, les œuvres si 
clairsemées qu’on a grand’peine a baser 
des études sérieuses sur des données aussi précaires; nous essayions 
pour notre compte, il y a deux ou trois ans, de débrouiller l’écheveau 
en ce qui concerne le xvi° siècle; d’autres étaient remontés un peu 


plus haut et avaient eux aussi tenté des rapprochements de dates 
entre les documents écrits, crayonnés ou peints, mais les résultats 
de ces recherches patientes sont restés bien modestes. A part quel- 
ques dessins de l’École française, dont nous croyons avoir déterminé 
l'attribution, les auteurs des autres travaux ont su garder l’anonyme, 
et peut-être resteront-ils toujours des inconnus pour nous. 

Au fond nous sommes moins étonnés de ne plus rien savoir de 


1. M. Miller, de l’Institut, a laissé à la Bibliothèque une aquarelle de 1415 
environ représentant Louis II de Sicile, père de René d'Anjou. 
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ces maitres anciens, d’ignorer leur vie et leurs ceuvres, que nous ne 
le sommes de rencontrer encore de ces œuvres. Si l’on se reporte 
vers ce temps où les peintres ne tenaient point de place plus grande 
que les chaussetiers ou les « hasteurs de rôts » dans les comptes 
royaux, où les rois et les princes commandaient à leurs artistes 
en titre des portraitures, comme ils eussent demandé à d’autres 
un pourpoint ou une aumônière, on comprendra le peu de cas qu’on 
faisait des images. Même si l’on excepte parmi ces tableaux ceux 
représentant les rois ou les reines, conservés par respect pour la 
personne et non par goût pour le dessinateur, on admirera avec nous 
le nombre relativement élevé des survivants. Pour qu’un dessin à 
l’aquarelle sur papier, qu’une relique aussi légère et si peu résistante, 
ait pu nous arriver à peu près intacte, après quatre cent cinquante 
années, il a fallu je ne sais quel concours de circonstances dont la 
réunion nous paraît invraisemblable et merveilleuse. Combien ont 
fini comme ce précieux manuscrit de Noyon retrouvé naguère entre 
les mains de jeunes enfants, et qui avait été copié au xvi’ siècle par 
Roger de Gaigniéres au milieu d’autres chefs-d’œuvre ! 

De leur temps les vieux peintres n'étaient pas ce que nous les 
avons faits depuis. Les plus heureux gagnaient a la cour des princes 
les gages d'un palefrenier ou d’un clerc d’office. Les autres vivaient 
au jour le jour comme ce Jacques Prévost de Gray, dont M. Chevi- 
gnard racontait un jour la curieuse odyssée !. A tout prendre ces 
derniers n'avaient peut-être pas choisi le plus mauvais lot, car s'ils 
soupaient rarement, ils ne se condamnaient point aux besognes 
ordinaires des cours, aux caprices des puissants seigneurs, et ils 
avaient plus franche allure. 

La mode qui s’est portée depuis quelque temps vers les œuvres 
des xv® et xvi? siècles a fait surgir de vieux noms d'artistes, 
toujours les mêmes d’ailleurs, inscrits jusqu’à satiété sur tous les 
catalogues, depuis plus de vingt ans. Un portrait représentant un 
personnage du temps de Louis XI1 ou de Henri IT passait-il dans 
une vente? On ne manquait pas de l’attribuer à Clouet ou à son 
école, sans plus de souci, et sans autrement s'inquiéter de l'invrai- 
semblance qu’il y aurait à voir Prud’hon, par exemple, exposer au 
Salon de 1886. Ces étiquettes ainsi mises sans réflexion et sans 
critique, ces baptèmes inconscients dérouteront longtemps encore 
les amateurs ordinaires. Ceux qui cherchent et qui ne se payent pas 


4. Article paru dans le Magasin pittoresque, année 1886. 
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de mots ont bien l'intuition d’anachronismes, seulement ils n’appro- 
fondissent point. 

Nous allons tenter, non pas de faire la lumière complète, mais au 
moins de classer quelques œuvres à leur époque vraie, en rappelant 
briévement des noms d’artistes. Pour ne pas nous égarer, nous 
éviterons de remonter trop loin en arrière, et nous prendrons les 
Français au temps de Pigouchet et de Simon Vostre, quand la 
vignette devient courante dans nos livres, et que les points de 
comparaison nous sont fournis par ces travaux de gravure. 

Après Fouquet, mais bien avant les Clouet, Bourdichon tenait à 
la cour l'office de peintre royal. Il allait, pendant près de quarante 
années de maîtrise, servir quatre rois, Louis XI, Charles VIT, 
Louis XII et Francois I. Né vers le milieu du xv° siècle, il mourut 
avant le 29 juillet 1521 ‘, après avoir touché un peu à tous les genres, 
suivant la coutume d'alors, à l’enluminure des manuscrits, à la 
mise en couleur vulgaire des tabernacles, des chaires, des armoi- 
ries, comme aussi au dessin des bois pour les livres, et à la « por- 
traiture ». 

Bourdichon était tourangeau ; marié en premières noces à Barbe 
Colleberbe, — qui lui donna une fille, depuis femme d’un conseiller 
à la cour, Jean Perrigault, — et en secondes à Catherine Chambel- 
lan, il parait avoir passé sa longue carrière à Tours, sa patrie d’origine 
véritable, capitale de la France alors. S’il la quittait parfois c'était 
pour des voyages de courte durée, quand il lui arrivait d'accompagner 
le roi dans ses expéditions. C'est ainsi par exemple qu’on le trouve 
dans le courant de 1480, levant le plan de Caudebec ? et ornant de 
couleurs une statue de Jacquet François, neveu de Michel Colombe, 
représentant un saint Martin à cheval avec un pauvre à ses pieds. 
L'année d’après il enlumine le Papaliste, et peint des anges à bande- 
roles pour le vieux roi Louis XI. Dix ans plus tard il semble que Lour- 
dichon ait un peu laissé le métier purement manuel pour se donner 
à l’art proprement dit. 11 compose un grand tableau de l’Annonciation 
et de la Nalivité, avec des compartiments où se meuvent de nombreux 
personnages. Cette commande royale lui permet de joindre un portrait 
à son œuvre; il y peint Charles VIII présenté au fils de Marie par 


1. Consulter Grandmaison, les Arts en Touraine, un des livres les plus utiles et 
les mieux rédigés qui soient sortis de la province depuis cinquante ans. M. Grand- 
maison a surtout fouillé les études de notaires, et c’est chez l’un d'eux qu'il a 
découvert les actes les plus importants concernant Bourdichon. 

2. Archives de l'art français, IV, p. 3 et suiv. 
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saint Louis et Charlemagne '. C’est ensuite un saint Christophe et 
un triptyque de la Vierge qui l’occupent, et sans se laisser entiére- 
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LA REINE ANNE DE BRETAGNE EN JUNON. 


(Gravure tirée des « Illustrations de la Gaule » de Le Maire de Belges.) 


ment absorber par ces longs travaux il donne entre temps à la reine 
Anne, sa protectrice, des modèles de robes, de mitres et d’autres objets. 


4, Il y a une composition identique dans la miniature initiale de la Légende 
dorée de Jacques de Voragine, conservée aux imprimés de la Bibliothèque Natio- 
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Mais sans doute sa renommée comme portraitiste avait dès ce 
moment pris consistance. Le roi, la reine et leur parente M de 
Tarente se font portraire « d’après le vif » par le peintre à la mode. 
Il est à croire que c’étaient là des bustes, car le roi ayant résolu de 
se faire faire en pied, la mention de cette nouvelle œuvre porte 
expressément que le roi était « entier » et vêtu de velours tanné 
(1490-91). 

Certes il y a une grande témérité à vouloir retrouver ces tableaux. 
Peut-être faut-il voir Charles VIII en buste dans un panneau jadis 
possédé par Gaignières, aujourd’hui au Musée de Versailles, et d’après 
lequel il fit faire la copie conservée aux estampes de la Bibliothèque 
Nationale ?. Le roi est de trois quarts à gauche et porte une toque de 
velours noir. En dépit du médiocre dessin du copiste on sent que le 
modèle avait été peint d’après nature. 

Pour le portrait en pied où le roi était représenté « entier » ne 
serait-il point l’original aussi copié par Gaignières, et qui se trouvait 
de son temps chez la duchesse de Nemours*? Rien ne manque 4 la 
description ; Charles VIII est debout et porte le fameux manteau de 
velours mentionné ci-dessus. On le comprend, je ne fais ces rappro- 
chements qu’avec une certaine timidité, les dessins du recueil de 
Gaigniéres étant trop faibles pour permettre de rien conclure, mais 
il semble utile de faire au moins connaitre ces coincidences en les 
publiant pour la première fois. | 

La partie la plus saillante et la plus authentique de l’œuvre de 


nale. Charles VIII agenouillé au milieu d’une grande composition biblique dans le 
goût des miniatures de Fouquet, est présenté à Jésus et à Marie entourés de leur 
cour céleste, par Charlemagne et Louis XI. Au bas de la composition on voit la 
reine Anne, agenouillée. Cette miniature d’un peintre de second ordre est aujour- 
d’hui exposée dans l’une des vitrines de la Bibliothèque. L'édition de la légende 
dorée est celle d'Antoine Vérard de 1493, in-folio. 

4. Archives de l'art français, p. 41 et s. « Item le roy et la royne en deux tableaux 
auprès du vif, et Mlle de Tarante en ung autre tableau auprès du vif. — Item encores 
ledict seigneur au vif, entier, vestu de velours thanné ». Il y avait en 1515 dans 
l'inventaire des meubles et objets d’art de Marguerite d'Autriche à Malines, deux 
portraits, un de Charles VIII et un de Mlle de Tarente. Comme ces portraits avaient 
été fails par Bourdichon en 1490-94, il se pourrait que ce fussent ceux-la ; l'usage 
étant de s’envoyer des portraits (Voyez Piot, Cabinet de l'amateur, page 238). 

2. Bibliothèque Nationale (Estampes, Oa 15 fol. 54). 

3. Ibidem, fol. 58. C'est Gaigniéres lui-même qui nous fait savoir que l'original 
était à l'hôtel de Nemours. Il y a dans ce même recueil un portrait de Louis XI 
en buste et un en pied, plus un portrait de Charles d'Angoulême qui sont vraisem- 
blablement de la même main que les autres. 
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Bourdichon est bien certainement le portrait de saint Francois de 
Paule, son contemporain, peint une première fois par lui du vivant 
et une autre fois après la mort du saint. — Rien de plus curieux que 
cette histoire racontée par Bourdichon lui-même devant la commission 
d'enquête pour la canonisation du saint‘. Il dépose que Francois de 
Paule ayant été enterré près du Cher, la duchesse d'Angoulême, 
Louise de Savoie, le fit exhumer 15 jours après pour éviter que les 
infiltrations de la rivière ne corrompissent le corps. Il apparut à Bour- 
dichon tel qu'il était de son vivant, et le peintre consciencieux obtint 
de mouler le masque pour pouvoir corriger sa peinture. Le portrait 
ainsi refait fut envoyé à Rome par François I à Léon X lors de la 
canonisation. Depuis il fut gravé deux fois. Une fois par Waldor au 
commencement du xvii® siècle dans la manière fine et poussée des 
Wierix?, puis par Michel Lasne en 1645 avec une inscription qui ne 
laisse guère de doutes. « Copié sur l’original qui est conservé à Rome 
« au Vatican, lequel fut envoyé au pape Léon X par François premier 
« roy de France, ce dict original fut tiré sur luy le jour de son decedz 
« par M° Jehan Bourdichon peintre du roy Louis XII, selon qu'il est 
« porté au procès de la canonisation qui fut faict à Tours par les 
« evesques de Paris, d'Auxerre et de Grenoble l’an 1513. » 

L’effigie de François de Paule fut terminée en 1507 et dut être 
reproduite par Bourdichon, car on a parlé d’un similaire conservé 
dans une famille française *. Mais l’artiste ne s’arréta point la dans 
ses travaux. En 1515 un quatrième roi montait sur le trône et 
presqu’aussitôt, — en 1516, — lui commandait son portrait. Voici 
l'ordonnance de payement égarée au milieu de choses indifférentes 
dans un vieux parchemin *. 

« A Jehan Bourdichon, paintre et varlet de chambre du Roy nostre 


1. BozzanpisrTes, avril, t. I, p. 148 E. 

2. Mariette, Abecedario, I, p. 168. Le meilleur des portraits de François de 
Paule est celui de Claude Mellan qui a gravé le saint d’après un original inconnu 
dans lequel celui-ci est couché dans sa bière, et éclairé par un cierge, ce qui est 
d'un très grand effet. Ne serait-ce point la représentation autrefois faite par 
Bourdichon de l’exhumation de François de Paule, ou bien une représentation 
idéale rêvée par Mellan ? Quoi qu'il en soit, toutes les effigies du saint faites 
d’après le tableau du Vatican, le montrent courbé, appuyé sur un bâton et coiffé 
du capuchon des minimes. Peut-être le portrait était-il en pied, mais les estampes 
ne le donnent qu'à mi-corps. 

3. Il y a une copie ancienne de ce portrait dans l’église de Saint-Louis-en-lIle 
à Paris. 

4. Bib. nat. ms. 26,115, pièce 149. Déjà publié précédemment par l’Athenœum, 
puis dans les Archives de l'art français, IV, p. 22, mais sans indiquer ni la pièce ni 
le lieu où elle se trouve. : 

XXXVI. — 2° PÉRIODE. 15 
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sire la somme de soixante-huit livres tournois à luy ordonnée par 
ceilluy seigneur (Francois I*'), pour plusieurs portraits qu'il a QUE 
par ordonnance dudict seigneur et mesmement pour avoir portraict 
ledict seigneur au vif, etc. » 

Il est inutile, je crois, de chercher à retrouver cette œuvre dans 
les innombrables portraitures peintes ou dessinées du roi François. 
Peut-être était-ce là un mi-corps, car les en-pied se notaient assez 
généralement dans les comptes; en tous cas, si je me permettais de 
citer un seul portrait probable ce serait encore celui que nous a con- 
servé Gaignières, et que je crois être le petit buste aujourd'hui au 
Louvre ! attribué à Corneille de Lyon. 

Voilà un artiste avec lequel on compte vraiment trop peu dans les 
attributions. Car s’avise-t-on jamais de songer à Bourdichon quand, 
de hasard, on rencontre une portraiture des vingt premières années du 
siècle ? Et qui s’embarrasse plus de Perréal, ce Jean de Paris proba- 
blement venu de Lyon à qui ses confrères furent redevables, sous 
le roi Charles VIII’, des règlements très sages concernant le métier ? 
Lui aussi avait eu l'honneur de servir trois rois et de faire des portraits 
sans nombre, durant son long séjour à la cour de Charles VIII, de 
Louis XII et de François 1°. Mais il faut avouer que nous sommes 
singulièrement empêché pour lui donner la moindre portraiture; 
nous le pensons plus enlumineur que Bourdichon, plus dessinateur 
que peintre; à en croire Jean d’Auton il aurait suivi Louis XII 
dans ses guerres et aurait peut-être rapporté les illustrations des 
curieux livres gothiques de ces époques. Il avait d’ailleurs présenté 
au roi et à Anne de Bretagne Jean Le Maire de Belges, historien 
emphatique, et avait sans doute dessiné les bois remarquables placés 
en tête des éditions de celui-ci *. Mais ce sont la des hypothèses peu 
utiles à notre travail et que partant nous laisserons de côté. 

Ce que nous savons de plus sérieux sur les œuvres de Perréal est 
précisément la note que M. de Laborde lui consacre dans son livre‘. 


1. Ge petit portrait porte le n° 735. L'attribution à Corneille de La Haye ou de 
Lyon est de M. de Laborde. 

2. Cf. Ordonnances des rois de France, XX, p. 562. Ce Jean de Paris qui est 
nommé dans l'acte était Jean Perréal. 

3. Signalons surtout le bois que nous reproduisons ici, où la reine est représentée 
en Junon assise sur un trône au milieu d’un paysage, en tête des histoires de Troyes. 

4. Renaissance des arts, p. 183. Mentionnons aussi le livre de M. Bancel consacré 
à ce peintre, où la part d’inductions est trop considérable, et l’article de M. Paul 
Mantz (Gaxetle des Beaux-Arts, t. XXXI, 2° pér., page 322). 
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I] avait donné le dessin du monument élevé à Brou par Marguerite 


d'Autriche. Plus tard Louis XII l’envoya à Londres avec M. de 
Marigny pour diriger la future reine de France, Marie d'Angleterre, 


lous fole Ms | | à | 


yaa 


\ 


MARIE D’ANGLETERRE, PORTRAIT ATTRIBUÉ A JEAN PERRÉAL, 


(D'après un dessin de Valbum d’Aix.) 


dans le choix de ses costumes. Il fallait que la princesse ptt s’accoutrer 
à la mode de son pays d'adoption, et personne n'avait paru au roi 
plus propre à lui donner le goût francais que le peintre Perréal. C’est 
lui qui dut faire le curieux portrait de la reine Marie, depuis copié 
bien souvent et conservé dans l’album d’Aix, avec cette mention 
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impertinente d’un contemporain « plus fole que reine »*. À cette 
époque Perréal était valet de chambre du roi et touchait 240 livres 
de pension annuelle; cette situation lui fut conservée jusqu’en 1522, 
date probable de sa mort. 

Mais Bourdichon etPerréal n'étaient point les seuls qui peignissent 
le portrait dés la fin du xv° siècle. Voici par exemple un certain Gau- 
tier, dont il n’est fait mention nulle part, et qui dessina la figure de 
Robert Gaguin publiée par André Thevet, si maltraitée par la gravure 
mais qui avait pu être une œuvre d’une certaine importance. Cette 
effigie fut prise par Thevet sur une tapisserie dans le couvent des 
Mathurins de Parts où Gaguin était mort. Au bas on lisait ces vers : 


De mon temps l’an soixante et dix 
Gautier me fit tel que je suis, 

Mil quatre cent nonante neuf 
Quand à Paris cheut le pont neuf?. 


Si je livre le nom de ce portraitiste aux recherches des érudits, 
ce n’est pas pour le ranger sous la bannière de Bourdichon, qui n’était 
point un chef d'école et ne connaissait probablement pas Gautier, 
mais pour mentionner un artiste ayant fait œuvre de portraiture. 

Tels sont les seuls peintres à désigner pour une période de trente 
années, antérieurement à la renommée de Clouet. Il n’en manque 
sûrement pas d’autres que les publications d’inventaires feront 
connaitre; je crois prudent de m’en tenir là pour le moment, car 
citer un nom sans indiquer une œuvre est souvent inutile dans un 
travail du genre de celui-ci. Arrivons à Clouet, Jean Clouet, le succes- 
seur immédiat de Bourdichon et de Perréal, et le plus célèbre avec 
son fils François, de tous les portraitistes du xvr° siècle. 


IT 


JEAN CLOUET (1485?-1541). 

Je ne sais rien qui puisse être comparé à la fortune du nom de 
Clouet. Meme les ignorants le connaissent et l’emploient, un Clouet 
est aujourd’hui synonyme de portrait sur panneau du xvi siècle, du 


1. Cf. Rouard, François Ier chez Mme de Boisy. Paris, Aubry, 1863, in-40, 
M. Rouard attribue l'inscription à François Ler, ce qui edt été un bien grand manque 
de galanterie. 

2. Thevet, Vies des hommes illustres, 1584, fol. 530. 
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xvi° siècle entier, depuis Louis XII jusqu’à Henri IV sans transition. 
Les plus habiles disent coquettement Janet d’un air entendu sans y 
mettre malice d’ailleurs, et volontiers vous citent les quelques vers 
des contemporains où ce nom de baptême est accolé à celui de Michel- 
Ange. Il y a pour les Français une sorte de patriotisme à regarder les 
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ORONCE FINE, PAR JEAN CLOUET. 


(D'après la gravure des « Hommes illustres, de Thevet ».) 


Clouet comme ayant peint tous les portraits du xvi’ siècle en France, 
de même que d'autres voient partout des Holbein ou des Memling. 
Or, combien de portraits peints, — je ne dirai pas authentiques, 
mais a peu prés authentiques, — avons-nous sur lesquels un amateur 
éclairé ose inscrire le nom de Jean Clouet sans arriére-pensée'? Pas 


{.M. Charles Blanc, dans sa notice sur Clouet, trouve au Louvre trois portraits 
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un seul. Et je mets ici au défi tous les critiques d’art ayant regardé 
de près les choses de citer un seul panneau qu’on puisse ‘donner à 
coup sûr pour une œuvre de ce peintre. Il y a vraiment trop de faci- 
lité à baser son opinion sur des traditions, sur je ne sais quelle pré- 
tendue science du faire qui permet, assure-t-on, de retrouver la touche 
du maître au milieu de cent médiocrités. Mais quelle est au juste la 
touche du maitre? En dépit du renom incontesté des Clouet parmi 
leurs contemporains, il est bon de ne pas oublier qu’ils n'étaient point 
seuls du métier à travailler, et que toute chose excellente fabriquée 
au xvi° siècle n’est point nécessairement leur œuvre. En pareille 
matière ce sont de bien médiocres preuves que les présomptions. 

Il faut donc louer sans réserve les conservateurs du Louvre 
d’avoir prodigué les points d'interrogation dans leur catalogue de la 
collection Timbal. Il y a là, parmi cent autres merveilles, un délicieux 
panneau peint représentant un homme à la cinquantaine, portant la 
toque de velours noir des vieux soldats du temps, et que la lettre 
ancienne nous fait connaître pour M. de Saint-André. Le costume, 
absolument semblable à celui de Gaspard I* de Coligny sieur de Cha- 
tillon, père de l’amiral, nous montre clairement à qui nous avons 
affaire. C’est ici le père du fameux maréchal de Saint-André, Jean 
d’Albon, gentilhomme de la chambre et chevalier de l’ordre, mort en 
1550 à 75 ans‘. Lors de la peinture du panneau, Jean d’Albon avait 
environ 50 ans, il a la figure rasée à la mode des vieux du temps du 
roi Louis XII. Né en 1475 c’est done vers 1525 qu'il ett été fait, et 
rien ne vient contredire cette opinion à peu près indiscutable. 

Or, ilen est advenu de ce portrait comme de tous ceux de ce temps, 
on l'avait signé d’avance Clouet sans réfléchir, Clouet dit Janet, 


authentiques. Seulement dès le premier d’entre eux l’authenticité disparaît, car on ne 
considérera point comme une preuve indiscutable cette réflexion. « La notice des 
« tableaux du Louvre attribue cette peinture (le portrait de Henri Il) à un des élèves 
« de Clouet. Nous croyons toutefois avec M. de Laborde, que ce morceau donné a 
« Clouet par les plus anciens inventaires est en effet de lui. » Que reste-t-il de ces affir- 
mations? Je feraila méme remarque pour les autres portraits indiqués par M. Charles 
Blanc qui les dit de Frangois Clouet, d’autorité, sans rapprochements aucuns. 

M. De Laborde dans sa Renaissance des Arts est moins affirmatif, mais il ne 
doute pas non plus. Il ne voit dans le Brissac du Louvre qu’une peinture hative de 
Corneille de Lyon qu'il ne connait pas, et pour lequel il réserve son dédain, sur 
des données purement idéales (Renaissance, p. 144). 


1. Voir la gravure de de Geyn représentant Gaspard Ie de Coligny, d’après une 


peinture du temps. Or, Gaspard de Coligny étant mort en 1522, il y a probabilité 
que le portrait de Jean d’Albon soit de cette époque environ. 
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Clouet né en 1500 et morten 1572 comme le répètent à l’envi les livres, 


Clouet dont le cerveau arrondi dans sa jeunesse était devenu fuyant dans 
Page mir. C’est du moins l’avis d'un savant de premier ordre qui 
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PORTRAIT DE LA REGENTE, MERE DE FRANÇOIS ler, 


(D’aprés un crayon du Cabinet des Estampes de la Bibliothéque Nationale.) 


cependant avait serré de près les Clouet, mais qui confondait la 
médaille du père avec le portrait du fils*. I] appartenait aux conserva- 
teurs du Louvre de faire cesser la légende pour entrer dans la réalité; 

il leur suffisait de joindre à leurs collections un bijou sans l’affubler de 


noms prétentieux et peut-être faux, c’est pourquoi ils ont prudemment 
laissé la porte ouverte aux discussions. 


4. Archives de l'art francais, Il, p. 290. Malgré cette légère crreur, M. Salmon 
a rendu assez de services aux arts et à l’érudition pour qu'on ne compte pas avec lui. 
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A dire vrai, je ne viens pas soutenir que le portrait de M. de Saint- 
André n’est pas de Jeannet Clouet, je suis même convaincu qu'il est 
de ce peintre, seulement je ferai des réserves nombreuses, je synthé- 
tiserai les découvertes des autres, et je ferai quelques rapprochements. 

Quand nous disons Jeannet Clouet, il est entendu que nous par- 
lons du premier Clouet établi en France, de cet étranger devenu à la 
longue valet de chambre du roi et son peintre ordinaire. Jeannet 
mourut néanmoins avec sa qualité d’étranger puisque son fils Fran- 
cois reçut du Roi en pur don les meubles de son père échus au Trésor 
par droit d’aubaine!. Cette mort était arrivée en 1541, quatre ans 
avant la date approximative fixée par M. de Laborde, qui l'avait 
placée en 1545. 

Cette qualité d’étranger nettement établie par une pièce aussi 
authentique, donne une grande valeur à l'affirmation de M. de La- 
borde, lorsqu'il rattache Jeannet Clouet à Jean Cloet de Bruxelles ?. 
Il faut donc laisser de côté les hypothèses de M. le docteur Giraudet 
qui avait rencontré des Clouet à Tours bien antérieurement au 
xvi’ siècle *. Établi à la cour, Jeannet se déplaça avec elle, et vint en 
Touraine, où il épousa Jeanne Boucault, la fille d’un orfèvre, homme 
de métier comme lui. C’est là que naquit François Clouet, dit Jeannet, 
environ l’an 1510; il avait donc près de trente ans à la mort de son père. 

Je n’en dirai point davantage sur le premier Clouet, sinon qu’on 
le fait naitre en 1485 et mourir à cinquante-six ans. De ses œuvres 
on n’a pas dit grand’chose, ou, si l’on en a parlé, ¢’a toujours été 
pour les confondre avec celles de son fils, M. de Laborde seul excepté. 

Quelle était la caractéristique de son talent? Avait-il le pinceau 
maniéré des peintres français de la fin du xv°siècle, ou la touche plus 
froide et plus vraie des Flamands? Tenait-il de ce Van Orley qu’il 
avait pu connaître à Bruxelles, de ces vieux maîtres dont il avait dû 
conserver les traditions? Je n’oserais l'affirmer trop hautement, car 
mes données sont bien un peu précaires; elles n’en existent pas 
moins cependant et pour sommaires qu'elles puissent paraître, je 
vais les développer. | 


1. Archives de Vart français : Lettres de don du roi à Francois Clouet dit 
Jeannet. Cette lettre se trouve aux Archives Nationales,J. 254, pièce 466. 

2. Renaissance des Arts. I, 81-82. 

3. Giraudet, Histoire de Tours. Il, p. 79. On est redevable à M. le Dr Giraudet 
d'une foule de détails sur les artistes tourangeaux, puisés dans les études de 
notaires, M. Giraudet a en outre étudié d’une façon très remarquable l'imprimerie 
à Tours vers la fin du xvr° siècle. 
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On connait au moins un portrait authentique de Jeannet Clouet 
et ce portrait, malheureusement traduit par un graveur médiocre, se 
trouve dans la Vie des hommes illustres, de Thevet, édition de 1584, 
fol. 564, R°. C’est celui du célébre mathématicien dauphinois Oronce 
Finé. Malgré toute la pauvreté de la gravure, en dépit de la mala- 
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PORTRAIT DESSINÉ AU CRAYON, D’APRES UN ORIGINAL DE JEAN CLOUET. 


(Cabinet des Estampes de la Bibliothéque Nationale.) 


dresse du procédé, il est impossible de ne pas retrouver et sentir, 
sous cette effigie, la touche d’un homme habile. Le savant est de 
trois quarts tourné à gauche et vu à peu près à mi-corps. Il porte la 
robe et la barrette des gens de science. Ses mains longues et un peu 
eréles tiennent un compas et une sphère; sur la table devant lui, 
avec le luxe de détails des écoles flamandes et la précision de leur 
rendu, on remarque l’écritoire et le porte-calame, la feuille de papier 
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entr’ouverte sur laquelle Finé a tracé des figures de géométrie. C'est, 
à n’en pas douter, l’œuvre d’un artiste ayant plutôt fréquenté les 
peintres du Nord ou de l'Est que les gens d'Italie. La rigidité morne 
du visage laisserait entrevoir Holbein. 

Thevet nous renseigne lui-même sur la provenance de cette 
œuvre. Il est rare dans ces temps de trouver des détails aussi précis. 
Il parle d’Oronce Finé, qu’il compare à Archiméde, et « duquel, dit- 
« il, icy je baille le pourtraict (tel qu'il a esté autrefois tiré au vif par 
« Maistre Jean Janet, peintre du Roy Francois, premier du nom, selon 
« la vraye ressemblance de nostre daulphinois en l’aage de trante- 
« sixans, auquel temps il portoit la barbe rase, deux ans après com- 
« mença-il à la charger longue, et mourut la portant aussy longue 
« d’un demy pied) et duquel j’ay esté secouru ensemble de quelques 
« mémoires par son fils, maistre Jean Finé, docteur en théologie, 
« lequel ayant apprins que je faisoye un abrégé de vie des hommes 
« illustres, s’est mis en tout devoir qu’il a peu pour y faire colloquer 
« son pere. » 

Voila qui est au clair. Par ceci nous apprenons plusieurs choses : 
d’abord que Jeannet Clouet ou Jean Clouet* portait communément 
son prénom en diminutif Jeannet comme nom. On a souvent prétendu 
que son fils seul avait joui de ce privilège, et c'est même ce qui causa 
Verreur de Salmon lorsque sur la légende de la médaille de Jean 
Clouet, il avait lu 


Jehannet Clouet, pictor Frang., regis, 


et qu’il avait traduit cette légende par Francois Clouet, dit Janet, 
peintre du Roi. Nous apprenons de plus que Jean Clouet travaillait 
encore de son métier en 1530, puisque Oronce, né en 1494, avait 


1. Il est bon de donner quelques explications ici. Les amateurs peu au courant 
de la langue de ces temps et des transformations qu’elle subissait surtout dans les 
noms propres, soit par diminutifs, soit par sobriquets, tiennent généralement ce 
prénom de Jeannet comme prénom immuable. C’est ainsi que je trouve dans 
l'État civil des artistes français. par M. Piot, cette grosse hérésie à l’article 
Clouet. Parlant du baptême d’une fille de Geoffroy, peintre, le 12 novembre 1532, 
où Jehan Clouet, peintre, était parrain, M. Piot écrit ce qui suit : « Ainsi fran- 
« chement écrit Jehan Clouet, il fortifie l'opinion que l’on avait de l’existence d’un 
« quatrième Clouet, frère de Jehannet, et dont le prénom était resté inconnu. » 
La vérité est que le Jean Clouet était tout simplement Jeannet. Quant à son frère, 
on a, non pas l'opinion, mais la certitude de son existence par une lettre de Mar 
guerite de Valois, et on sait de plus qu'il était peintre. 
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juste trente-six ans cette année-là‘. Nous apprenons enfin, et ceci est 
le point capital, que le vieux peintre Bruxellois n’avait point comple- 
tement perdu la manière de ses anciens maîtres et des ateliers dans 
lesquels il avait appris son art. Le portrait d’Oronce est en effet très 
rapproché des œuvres identiques de Bernard Van Orley, de Jean de 
Maubeuge, et de celles de leur illustre prédécesseur, Roger Van der 
Weyden, Maitre Rogier, comme on l’appelait dans l'inventaire de 
Marguerite d’Autriche®. Cette identité presque parfaite de travail 
entre les portraits flamands et les œuvres françaises: de la même 
époque est singulièrement frappante, et j'avoue ne point reconnaître 
très facilement une touche française dans les portraits dessinés ou 
peints du premier quart du xvi° siècle. Je n’en citerai pour exemple 
que la série de dessins des personnages de la cour de François I“ 
conservés à la Bibliothèque nationale, chez lesquels M. Niel, un 
maitre en pareille matière, aurait retrouvé quelque chose de la rai- 
deur et de la fixité morne des yeux d’Holbein. Il faudrait avouer, 
pour être juste, que le prétendu aspect français tient beaucoup plus 
aux physionomies représentées qu’à la manière du peintre. Tel cri- 
tique d’art à qui on cacherait la tête du grand François I", 
du Louvre, et qui ne manquerait point d'attribuer à un Flamand la 
précision du costume, le fini extraordinaire des étoffes de cette 
peinture, n’hésite point non plus à la déclarer française après avoir 
vu la figure. 

Ce qu'il faut aux nouvelles études sur l'art, ce sont moins des 
phrases que des faits. Raisonner sur ce qu’un portrait excellent doit 
être de tel peintre, parce que tel peintre a été chanté par les poètes 
de son temps, n’est point raisonner du tout. Je crois donc prudent de 
déclarer dès maintenant que je ne connais aucun tableau de Clouet 
autre que celui-ci que nous a conservé la méchante gravure de 
Thevet. Mais je me hâte de le dire, cette gravure nous permet de 
faire quelques hypothèses en procédant par comparaisons. 

Donc si nous nous permettions d'émettre une opinion, basée sur 
un examen sérieux des œuvres, nous serions tenté d'attribuer à Jean 


1. M. de Laborde, Comptes des bâtiments, t. Il, p. 203, publie un fragment de 
compte où Oronce Finé reçoit une somme en qualité de lecteur ès sciences mathé- 
matiques. Ge compte est de 1531, ce qui s'accorde très bien avec la mention de 
Thevet. C’est donc vraisemblablement en 1531 que fut fait le portrait de Finé. 

2. Voy. Piot, Cabinet de Vamateur, I, 215-233 et 271-275, d'après la Correspon- 
dance de l'Empereur Maximilien I et de Marguerite d'Autriche, dans les Documents 
inédits. 
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Clouet le petit Saint André provenant de la collection Timbal. Il y a 
dans ce tableau la science parfaite des peintres flamands, leur transpa- 
rence des chairs, la finesse exquise des valeurs. Ces qualités, je ne 
les ai guère retrouvées que dans un portrait de la duchesse de Nevers 
conservé à Blois, et peut-être, mais à un degré supérieur encore, dans 
le petit Brissac du Louvre et le ravissant portrait dénommé à faux 
Francois I jeune’. En tout cas ces deux derniers sont de l'extrême 
fin de Jean Clouet, le costume étant de 1548 environ. Je joindrais à 
Saint-André, à la duchesse de Nevers et aux autres, le grand portrait 
de Francois Ie en pourpoint blanc et noir, dont je parlais tout à 
l'heure, bien que le visage, eu égard à ses dimensions de grandeur 
nature, laisse un peu à désirer. Peut-être y ajouterais-je quelque 
panneau d’Azay-le-Rideau, que je ne prendrai pas sur moi de citer 
de mémoire, et ce serait bien tout pour l’œuvre peint de Jeannet 
Clouet. Quant à son œuvre dessiné, je croirais volontiers qu'il est 
l’auteur des originaux d’après lesquels furent fabriqués les crayons 
de la Bibliothèque Nationale ?, qu’il me serait impossible de consi- 
dérer comme de sa main, leur médiocrité étant trop manifeste. 

On le voit, l'affirmation est chose commodeen pareille matière, mais 
les arguments sérieux ne se trouvent point facilement, j'ai même la 
crainte de ne pas avoir prouvé grand’chose. En tout cas je voudrais 
simplement ouvrir le champ aux conjectures et faire entrevoir combien 
juste était la prudence des conservateurs du Louvre. Il ne manquera 
pas de gens forts pour blamer le point d’interrogation après l’École 
des Clouet dans le catalogue. Mais les travailleurs voudront bien 
reconnaitre que si indiscutable que soit la physionomie francaise 
de Saint André, il y a des doutes sur le travail. 


HENRI BOUCHOT. 


(La suite prochainement.) 


1. M. de Laborde s’était laissé prendre a cette lecture erronée, et pour 
attribuer ce portrait à Corneille. Les plus grands érudits ont de ces erreurs. 

2. Le catalogue de ces portraits classés méthodiquement et alphabétiquement, 
a paru en 1884 sous ce titre : Les Portraits au crayon des xvr° et xvne siècles, par 
Henri Bouchot. Paris, Oudin, gr. in-8. 


LES 
TAPISSERIES COPTES 


DU MUSEE DES GOBELINS 


Le Musée des Gobelins vient de s’enrichir d’une série 
de tapisseries égyptiennes; le propriétaire de ces objets 
assure qu'ils proviennent tous de la même fouille; il 
est impossible de vérifier le fait, très probable cependant. 

En 1884, M. Maspéro, l'illustre archéologue, décou- 
vrit à Akhmine, l’ancienne Panopolis, un cimetière 
intact d'époque gréco-romaine où paiens et chrétiens 
coptes se trouvaient entassés les uns sur les autres, en 
cercueils dans les couches supérieures et sans cercueils dans 
le bas; à côté de ces fosses communes, quelques hypogées étaient 
réservés à l’aristocratie. Les corps les plus anciens sont du 
temps des derniers Ptolémées; ceux des chrétiens coptes sont du 
veau xi’ siécle, ilsétaientrevètus de costumes civils ou religieux. 
Ce sont des parties de ces costumes que j'ai pu acquérir; mon 
choix a porté exclusivement sur les tapisseries, et c’est au point 
de vue de la tapisserie que j’ai étudié avec mes collaborateurs 


ces curieux documents *. 

Les tapisseries ont été fabriquées sur un métier semblable a 
celui qui a été peintily a trois mille ans environ dans l’hypogée 
de Beni-Hassan. Ce métier est vertical et présente dans ses organes 
essentiels une grande analogie avec le métier de haute lisse des 
Gobelins. Certaines particularités techniques font croire que le 
tapissier au lieu d’être comme aux Gobelins installé derrière la 
chaine, par rapport au spectateur, était assis devant la chaine 


comme dans l’atelier de la savonnerie. 


4. Les tapisseries sont reproduites dans la Gazette à moitié des originaux. 
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La chaîne est formée de fils de lin écrus; la trame est généra- 
lement en laine et quelquefois en lin dans les parties fines. Lorsqu'on 
monte une tapisserie on distance à volonté les fils de chaine selon le 
grain qu'on veut donner au tissu; aux Gobelins nous travaillons 
actuellement sur des chaines de 8 et 9 fils par centimètre; dans les 


TAPISSERIES COPTES. 


(Musée des Gobelins.) 


tapisseries égyptiennes la chaîne est à 11 et 12, ou à 6 et 7 ou enfin 
à 8et9 fils au centimètre, ce dernier tissu est comme aspect abso- 
lument semblable à la tapisserie des Gobelins. On remarque dans 
les tapisseries égyptiennes des relais, c'est-à-dire des solutions de 
continuité nécessitées par les contours et par certains changements 
de couleur; on remarque aussi des liures, c’est-à-dire des croisements 
de fils de trame. Les relais et les liures sont d’une pratique constante 
dans la fabrication moderne. 
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Certains types égyptiens bien caractérisés montrent des dessins 
blancs trés délicats sur des fonds pourpres; ces dessins ne sont pas 
appliqués à Vaiguille comme on pourrait le croire à première vue; 
ils sont produits par ressauts (crapauds en termes d'atelier) au 
moyen d’une broche volante que le tapissier fait sauter d’un point à 
un autre. Le ressaut n’a lieu que dans le sens de la chaîne; lorsque 
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(Musée des Gobelins.) 


le dessin est dans le sens contraire il est tissé en plein, puisqu'il fait 
partie de la trame elle-même. 

Ainsi au point de vue technique les tapisseries d’Akhmime sont 
à ne pas en douter des tapisseries de haute lisse, pareilles à celles 
des Gobelins. Si nous poursuivions un résultat identique, nous 
pourrions facilement serrer notre tissu à l’égal du point égyptien le 
plus fin et travailler par ressauts, mais notre but n’est pas le même; 
nous fabriquons des tentures tandis que toutes les tapisseries égyp- 
tiennes du Musée des Gobelins, sauf une peut-être, ont été fabriquése 
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pour servir de parements aux habits ou en vue de la décoration 
sacerdotale ; ce sont: un galon, une bande, du genre clavus; un carré, 
un ovale du genre segmentum; des manchettes, des cols et divers 
ornements assez difficiles à déterminer, les costumes des prêtres 
coptes étant peu connus. 

A l'exception de quelques pièces cousues sur l’étoffe, les tapis- 
series font partie du tissu même. Lorsque le tisserand arrivait à 
l'endroit qui devait recevoir un ornement en tapisserie il prenait 
deux fils de la chaine; la trame avait ainsi une base plus solide, la 
erippure était moins à craindre et le corps de l’étoffe conservait la 
souplesse nécessaire à un vêtement flottant. Cette étoffe est en lin 
presque toujours écru, un seul échantillon est en laine légèrement 
teinté en rouge. 

En général le tapissier a procédé par teintes plates; dans quelques 
pièces cependant on remarque une intention de modelé manifestée 
par de légères dégradations et des couleurs de passage. Les contours 
sont souvent assurés par un sertissage, mais ce redessiné n’est pas 
de principe. Les plus anciennes tapisseries présentent des dessins 
fins et déliés, en fil de lin écru, sur des fonds unis de couleur 
pourpre ', de tons variés, et diverses nuances dont les principales 
sont le violet, le violet colombin et le vineux violet, obtenues, les 
unes par l'emploi d’une matière colorante unique provenant sans 
doute de l’un des murex si fameux dans l’antiquité, les autres au moyen 
de mélanges dans lesquels on a reconnu le bleu d’indigo. Après la 
pourpre et dans les tapisseries moins anciennes, le rouge est la 
couleur dominante, — rouge cramoisi, rouge écarlate et rouge 
garance, — venant soit de la cochenille ou du kermès, soit de 
rubiacées analogues à la garance. Les autres couleurs sont en 
nombre très limité; dans une même couleur les nuances varient peu 
et dans les nuances, les tons sont de deux au plus lorsqu'ils différent, 
ce qui est fort rare. Les bleus d’indigo — bleu de France (selon 
l’ancienne désignation), — bleu violet et bleu de ciel sont fixés par 
le procédé encore en usage sur la côte de Guinée et en Europe et 


1. La couleur primitive et naturelle provenant de coquillages est un violet plus 
ou moins foncé; on lui faisait subir des modifications de nuances par diverses 
manipulations. Parmi de nombreux textes sur cette matière, je choisis un passage 
de Cornélius Nepos. « Pendant ma jeunesse, la pourpre violette était en vogue et 
se vendait cent deniers la livre; bientôt après on préféra la pourpre rouge de 


Tarente et ensuite la double pourpre de Tyr dont la livre codtait plus de mille 
deniers. » 
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connu sous le nom de bleu à cuve d'Inde. Les orangés semblent 
A . 
comme les rouges étre teints avec des plantes analogues à la garance. 


4a 
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(Musée des Gobelins.) 


Les jaunes — jaune doré, jaune vert, — viennent de divers végé- 

taux. Les verts — vert d’osier, vert russe et vert d’ceillet — sont 

difficiles à apprécier; le vert d’œillet n’est sûrement pas le résultat 
XXXVI. — 2 PÉRIODE. 17 
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d'un mélange. Les noirs sont plutôt des bleus très intenses dont la 
nuance a été modifiée par une substance brune dans le genre du 
henné, les cendres des laines noires, peu employées du reste, con- 
tiennent un peu de fer. 

En résumé, toutes les matières qui ont servi de colorants aux 
habiles teinturiers coptes, sont d’origine organique; elles présentent 
une résistance extrêmement remarquable, au moins égale à celle des 
meilleures couleurs des Gobelins. Les tapisseries coptes de notre 
musée ont été portées dans un pays d’ardent soleil, et après un long 
enfouissement qui les a préservées sans doute, elles ont de nouveau 
été exposées au soleil pendant un temps suffisant pour une expérience 
concluante; les couleurs ont résisté à ce point qu’on pourrait croire 
qu’elles sortent de l’atelier. 

Je ne puis insister aujourd’hui sur le style des tapisseries, cette 
étude pourra faire l’objet d’un travail spécial ; je dois cependant donner 
quelques indications sommaires. Les plus anciennes pièces repro- 
duisent visiblement des modèles antiques : Andromède et Persée, cen- 
taure jouant de la lyre, ornements géométriques, divisions en compar- 
timents, vases, plantes, animaux, personnages grotesques, etc., etc. 
Puis vient un genre dans l’ésprit du Bas-Empire, malaisé à décrire. 
Ce sont des fleurs ornemanisées, des êtres chimériques, des animaux 
d’après le naturel ou exagérés, des dessins bizarres; quelques détails 
de ces pièces tiennent encore à l'antique, d’autres sont de style 
oriental et font songer à la Perse et aux Arabes; sauf peut-être le 
lièvre à longues oreilles et un certain poisson, tous deux particuliers 
au pays, rien ou presque rien ne rappelle l'Égypte classique. Les 
moinsanciennes tapisseries montrent leChristavecle nimbe crucifère, 
un saint nimbé en disque, saint Georges à cheval, etc. En général les 
motifs sont encadrés de petites bordures, bien en proportion, et très 
soignées, composées de grecques, d’entrelacs, de postes, de cabo- 
chons, de feuillages, de pierres précieuses taillées; tous ces motifs 
sont ajustés avec élégance et délicatesse. 

Que le modèle soit d’après l'antique ou selon les types d’époques 
postérieures, les tapisseries sont sans aucune exception trés justes 
de ton, harmonieuses de dispositions et d’une exécution aussi sobre 
que possible; dans l’ornement le dessin est ingénieux et suffisamment 
correct, il est assez faible dans la figure mais il n’y a pas lieu d’en 
étre surpris, puisque méme dans les tapisseries des siécles voisins 
de notre temps, on trouve de choquantes aberrations de dessin. 

Grace à la découverte de M. Maspéro auquel l’art et la science 
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sont redevables de tant de conquétes, nous possédons maintenant 
des tapisseries de cinq à six siècles antérieures A celles qu'on tenait 
pour les plus anciennes: nous savons qu'elles proviennent de ces 
coptes qui ont tenu la tête de la civilisation en Égypte jusqu’au 
x1° siècle; nous pouvons apprécier, pièces en mains, la sûreté de 
leur goût, leur entente de la décoration textile et leur extrême 
habileté dans une technique perfectionnée à légal de notre fabri- 
cation moderne. 
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n feu d’artifice bien servi est un régal 
à portée de tous les goûts. Les uns y 
trouvent le facile contentement d’une 
féerie de chandelles romaines, d’autres 
aiment à y chercher les jeux décoratifs 
d’une pyrotechnie savante. Il y a même 
des spectateurs philosophes accourant 
chaque fois à ces bouquets de lumière 
pour se nourrir des réflexions toutes 
sidérales où les lance ce spectacle de 
«partements»:ilssongentavec raison à 
l'ironie de ces feux de joie allumés par 

cette même poudre, si sauvage à la guerre, mais ici devenue toute 


gaie, comme s’il lui prenait envie de faire oublier ses mauvais coups à 
force de grace, de facettes et’ de couleurs. C’est bien en effet là le seul 
rôle innocent du salpétre, celui par où il nous jette de la poudre aux 
yeux sans nous faire nous en plaindre : au contraire nous aimons 
les brillants mensonges de ses fusées de minuit et voudrions nous 
en tenir toujours là. À ce compte d’ailleurs, il serait le fond d’un 
des plus jolis arts de la paix. Aussi bien pour mériter ce nom d'art, 
la pyrotechnie s’est-elle dégagée depuis deux siècles des abruptes 
éléments militaires afin de valoir par elle-même en progrès et en 
nouveauté. Rendue libre de toute application exclusive trop mathé- 
matique, elle put dès lors essayer de traduire en lignes de feu les 
hautes fantaisies du dessin et de se panacher des mille nuances de la 
palette. On la fit obéir aux caprices d’une aquarelle, aux formes d’un 
croquis de fête publique, aux allégories d'un mariage, aux circon- 
stances de victoires; on exigea de ses combinaisons des tableaux 
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véritables tout composés, des tableaux crépitants, avec le noir du 
ciel pour fond et toutes les variétés d'êtres mythologiques pour 
premiers sites. Il y eut surtout une famille d’habiles gens où la 
pyrotechnie d'art fut poussée au point de perfection le plus merveilleux 
et cultivée sans relâche pendant un siècle et demi avec un feu sacré 
traditionnel. De la race entière des Ruggieri il serait même impossible 
de montrer un seul cadet s'étant soustrait à son devoir de famille, 
car chacun se sentait retenu d'honneur au pilon paternel. Ils se 
transmettaient, du reste, un nom difficile à porter en lieu plat et si 
bien à sa place en l’air! Ce nom-là était un peu comme la devise de 
Philippe Strozzi, cet autre curieux « de feux artificiels », Micat inter 
ignes : il brillait, mais à la condition de partir en fusées. Depuis le 
feu grégeois et les ingéniosités diaboliques du médecin Mesue et de 
Hassan-al-Nanrah, artificier du calife Aroun-al-Raschild, les recettes 
pyrotechniques avaient couru l'Europe, Rome, Venise, Florence, 
Paris et le Fontainebleau des Valois, sans laisser de traînées écla- 
tantes. Du moins, aux récits et aux gravures de cette enfance de 
Vartifice ne voit-on rien de trop prometteur pour l'avenir. C’est 
seulement le milieu du xvri* siècle, la date décisive en Italie et en 
France. Encore, en France, est-ce par importation italienne, car sans 
l’arrivée de Vigarany à Versailles, les Testard, les Guérin, Ferry, 
les Caresme, les Lefebvre, Villet et même Liégeois n’auraient pas 
suffi à se sortir tout seuls des routines où Morel, le commissaire de 
l'artillerie de l’Arsenal, les retenait dans des imaginations un peu trop 
guerrières. Sociétaire et décorateur-machiniste de l'Opéra de Lully, 
Vigarany, « gentilhomme modénois fort sçavant en toutes choses de 
mécanique », était venu vers 1660 à l’appel de Colbert. Par le duc de 
Saint-Aignan, premier gentilhomme de la chambre du roi, « seigneur 
d’un talent admirable pour les festes », au dire des gazettes, Vigarany 
eut en cour toutes espèces de distinctions. Appuyé d’un autre intro- 
ducteur, le marquis de Sourdéac, ce spirituel Normand, second associé 
de Lully « en fait de décors », le maitre italien sut mettre à profi 

pour la beauté de l’art des artifices le goût de dépenses du roi et la 
faveur de ce moment où l’air était aux fêtes, Jamais occasion plus 
désirable ne pouvait s'offrir en effet, car le parc de Versailles allait 
étre vingt années durant le vrai jardin des plaisirs de l'Ile Enchantée. 
Aussi voit-on Vigarany se répandre partout en jets de feu, sur le 
Tapis-Vert, dans tous les bosquets, sur le canal et les étangs, comme 
Venchanteur obligé des longs soirs de divertissements. Il y a même 
aux Archives nationales (0° 2984) une liasse de feuilles de comptes 
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pleine des travaux de Vigarany : c’est l’Exirait des papiers concernant 
les feux d'artifice des années 1668, 1669, 70, 71, TA, 13,5165: 17 Ol 
A ce livre de notes chargé de détails et de mémoires sans nombre, 
s'ajoute pour le curieux la suite complète des estampes de Chauveau, 
d'Israël Sylvestre et de Lepautre. De cette double exhumation Viga- 
rany sort comme un magicien de contes de fées, tout flambant. C'est, 
en effet, par lui si les réjouissances données a la Cour eurent leur 
véritable bouquet en belle pluie d’or. Dessinateur de ses propres 
projets, Vigarany voulut aussi se réserver tout le mérite d'exécution 
de chacun d’eux, pour plus de certitude dans le succès. A peine s’il 
s’aida d’un compatriote, du « poudrier Boucony », en manière de 
second aux préparatifs matériels, et encore fit-ce plutôt dans le but 
d'attirer l’œil du roi sur cet autre Italien venu en France tenter 
fortune. Son application tellement jalouse de tout soigner en personne 
et de rapporter ensuite de droit à elle toute seule la juste vanité des 
réussites, alla même à lui faire prendre de l'éloignement pour Torelli, 
un transalpin son camarade de chez Lully, comme s’il craignait 
d'entendre attribuer la moindre part de ses lumineuses combinaisons 
aux conseils supposés de ce Torelli. L’autre ne dérangeait pas de ses 
châssis de décors et ne pouvait vraiment guère deviner le secret de 
cette bouderie byzantine. Colbert, Mansart et Perrault, des bâtiments 
du roi, étaient les seuls à ne pas faire ombre aux coups de maitre de 
Vigarany, car il les sentait trop ses obligés en matière de feux volants. 
La supériorité indépendante de sa pyrotechnie eut donc beau jeu à 
Versailles. D'ailleurs sa science d’Italien gagna tout aussitôt à 
s’exercer au milieu d’immenses espaces. En effet, là-bas à Modéne ou 
dans les principautés voisines, à juger par le livre des Feux d'artifices 
de Claude Lorrain, il n’avait pas dû lui être donné souvent de pouvoir 
développer très au large ses vastes ordonnances de partements : 
c'était le contraire ici avec les étendues d'horizons à incendier. Mais 
la surprise la plus heureuse de son répertoire fut encore l’habileté de 
ses artifices d'eau, machines massives en forme de monstres marins 
d’où vomissaient des milliers de fusées. D'autre part, il importait l’un 
des éléments essentiels d’un artifice en bonne forme, un élément 
presque nouveau chez nous, à force d’être mal connu. Avec leur 
imagination pratique, les décorateurs de fêtes en Italie s'étaient 
raisonné les diverses sensations de la foule devant un feu et avaient 
cru besoin, pour satisfaire le goût naturel du spectateur toujours en 
quête d’un enchainement à peu près logique, d'inventer une sorte de 
thème d'idées capables de servir d’intrigues matérielles aux pièces 
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d'artifice. De là étaient venus les célèbres édifices du feu, énormes 
machines bâties et brossées comme des décors de théâtre et figurant 
selon les cas le temple de l'Hymen, le temple de la Félicité, le palais 
de Thétis ou autres constructions allégoriques conformes à la fête 
célébrée. Ces architectures improvisées non pas seulement en carton 
pate et tableaux de coloris, mais en colonnes et pilastres de bréche 
violette avec statues de marbre blanc, avaient aux yeux du populaire 
Vemploi des décors d’une scène, et il aimait rattacher d’instinct les 
jeux de l’artifice à ces genres de cadres circonstanciés. Alors, pour 
la foule, les feux sortis en jets des entrailles de ces Edifices prenaient 
un sens presque défini, ils signifiaient tantôt l’embrasement d’un 
palais en l'honneur d’une victoire, tantôt les éblouissements du temple 
d'Hyménée à l’occasion de noces royales. Ce côté de son art, Vigarany 
le pratiqua, mais sans y mettre cette fois le jaloux exclusivisme 
personnel de tout à l'heure et en s’adjoignant au contraire des peintres 
comme Rambour, Simon, Fricquet, Saint-André, Lallemant, Martin, 
Barroy, Labbé. Ce fut même, après lui, ce système de belles vastes 
Machines du feu, la meilleure tradition à survivre de son séjour en 
France, car, une fois parti, nos pyrotechniciens français eurent peine 
tout d’abord à le faire oublier, mais non pas nos décorateurs d’arti- 
fices devenus bien vite ses rivaux pour ne pas dire ses égaux heureux 
en fait de projets d'Édifices. Il y eut, en effet, à lui succéder vers la 
fin de Louis XIV et sous la Régence, des ordonnateurs très décoratifs, 
Philippe Meusnier, Bérain, Meissonnier, Vassé le sculpteur, Perrot, 
l’ainé des Slodtz, Christophe un élève de Bon Boullongne, Delobel 
Véléve de Louis de Boullongne, et Dutour. Puis, en 1725, l’année du 
mariage de Louis XV, et en 1729, a la naissance du Dauphin, vinrent 
encore d’autres noms assez inattendus : Chardin, Chardin a ses 
débuts! Bonnartet Frontier, les paysagistes Boizot, Forest et Lemoine, 
Silvestre et les Hulliau, et les Dumesnil, et Sanson et Caquetaire, et 
Chantereau et tant d’autres. Peintres et sculpteurs poussérent méme 
la perfection relative de ces façades ouvragées, au point de les rendre 
de véritables modéles d’ornementations monumentales, et il faut avoir 
étudié au Cabinet des estampes le recueil des Feux d'artifices français 
(P. d. 2), pour se faire une idée au moins sommaire du goût d’ima- 
gination de ces échafaudages d’art. Et les contemporains, frappés 
avec raison de la beauté ingénieuse de ces hautes machines, avaient 
pris l'habitude de les traiter en œuvres sérieuses : de là les prome- 
nades de la Cour et de Paris devant ces Édifices, la veille, le matin du 
feu et parfois même toute une semaine après, car on les laissait debout 
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le temps de satisfaire la curiosité, de là surtout l'usage où.l’on était 
de les faire graver et d’en faire imprimer des descriptions chez l'éditeur 
Ballard, 

Cependant, tout à coup, à la date de 1730, la pyrotechnie se 
mettait à briller d’un éclat nouveau. Il lui arrivait, toujours d'Italie! 
une école de jeunes maîtres à la science remuante et audacieuse : 
c'étaient les quatre frères Ruggieri. Lisons d’après une note de leur 
arriére-descendant, François Ruggieri, le Ruggieri d'hier, un aperçu 
rapide de l'établissement de cette jolie colonie. « C’étaient au milieu 
des artificiers français quatre nouveaux venus que le hasard ou le 
plaisir de voir la capitale, avaient amenés à Paris à la suite de la 
Comédie italienne, c’étaient les frères Ruggieri de Bologne, qui pour 
s'occuper pendant leur séjour ou être agréables à leurs compatriotes 
leur firent des feux d'artifice qui par la nouveauté de leurs effets et 
surtout par l’art qu’ils y déployérent ne tardèrent pas à attirer la 
cour et la ville, et procurérent à la Comédie les plus grosses recettes 
qu’elle eût encore faites. Louis XV suivit le courant, il voulut voir 
ces spectacles et en fut si charmé qu’il pria ces messieurs de lui faire 
un grand feu d’artifice pour les fêtes du mariage de M"° Première 
de France en 1739. Cet artifice dont une magnifique estampe a 
conservé le spectacle, mit le comble à leur réputation. Après un court 
séjour en Italie ils revinrent en France à l’appel du roi pour s’y fixer, 
Mais leur réputation avait traversé la Manche et Georges II demanda 
l’un d’eux à sa Cour. Ce fut Gaetano Ruggieri, l’ainé, qui s'y rendit. 
Il resta en Angleterre comme artificier officiel, contribua à la création 
de l’école de pyrotechnie militaire de Woolwich, mourut en 1782 et 
fut enterré dans la cathédrale de Cantorbéry. Petronio Ruggieri, son 
cadet, assisté de ses deux autres frères Pietro et Antonio restés avec 
lui, continua à exercer seul son art en France. Il fut chargé de la 
fourniture de presque tous les feux d'artifice qui furent tirés à Paris 
jusqu’à la révolution et mourut le 24 janvier 1794. En même temps 
que lui se trouvait à Paris son compatriote Torré qui lui aussi s'était 
fait un très grand nom et qui mourut en 1784. On connaissait aussi 
Morel qui cumulait les professions de mercier et d’artificier et dont 
on a conservé un traité imprimé en 1808 et réimprimé en 1818, traité 
fort estimé des amateurs de pyrotechnie. On remarquait surtout 
parmi les artificiers français MM. de la Varinière et Besnard, maîtres 
des plus distingués et qui firent à Versailles de compagnie avec Morel 
et Torré le feu d'artifice du mariage de Louis XVI. Petronio avait 
été chargé à cette occasion de celui de Paris, resté célèbre par la 
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catastrophe dont la magnificence du bouquet fut la cause, la place 
Louis XV étant encore en construction et le public en se retirant se 
précipita dans les fossés où des victimes furent étouffées. On retrouve 
encore les trois fréres Ruggieri dans les premiéres années du Consulat 
où ils font un fort beau Feu lors de la féte de la Paix en 1801; mais 
a partir de ce moment ils se retirent tout à fait, laissant la place a 
Michel Ruggieri fils de Petronio, qui concourut à toutes les magni- 
ficences de l’Empire. Puis vint Aubin, élève de Michel et qui fut chargé 
de presque tous les artifices du régne de Louis-Philippe... » 

Ainsi, la faveur de Paris accucillait ce nom de Ruggieri, dès le 
premier jour, sur le simple vu d’un Feu de théâtre. Du hasard 
heureux d’un‘voyage se décida donc la naturalisation de cette famille 
pyrotechnique, devenue bonne frangaise dés le lendemain, a force de 
tirer en l’air toutes les joies de la maison de France. Le genre de ce 
début improvisé n’avait pas dû nuire d’ailleurs au succès de surprise 
de cette entrée en scène, car les « spectacles pyrriques », comme dit 
Frézier, le coquet auteur du Traité des artifices de théâtre, étaient à 
peine pratiqués avant eux; aussi fût-ce le piquant de la nouveauté. 
On donna depuis eux ce nom de « spectacles pyrriques » aux canevas 
et divertissements mélés de scènes de Feux d'artifices, manières 
d’intermèdes plus ou moins liés au sens de la pièce. D’ordinaire 
meme, la comédie était un simple prétexte à Feu et son titre tout le 
premier en disait assez la seule intrigue intéressante. Ainsi, les 
artifices de théâtre des Ruggieri s’intitulaient le Feu d'artifice, le 
Combat magique, le Berceau, la Pyramide, le Guilloché, le Palais des 
Fées, les Jardins de Flore, les Forges de Vulcain, la Rosette, la Terrasse, 
le Parterre, tantôt de la mise en scène ou de la forme décorative 
du Feu, tantôt, comme pour le Guilloché, la Rosette, du nom même 
de nouvelles figures pyrotechniques produites au public au sortir du 
cerveau de l'artiste. Plus d’un artificier de Paris essaya d’avoir sa 
part de l’engouement de ces spectacles de Feu et l’on rencontre à une 
page du Mercure « un peintre artificier et danseur » M. du Berceau, 
assez jaloux pour risquer sur ce même théâtre Italien un Arc-en-ciel 
de sa façon, mais il ne paraît pas s’y être repris deux fois. La curio- 
sité de Louis XV avait tout de suite ouvert aux Ruggieri les théâtres 
de la Cour, à Versailles et Fontainebleau, avec ordre d’y multiplier 
leurs actes pyrriques. La grande ingéniosité attirante des trois frères 
dans ces petits Feux à ciel couvert fut de trouver des ressorts méca- 
niques et de parvenir à des calculs certains en vue d’étonner en amu- 
sant. Ils furent, en effet, les premiers à introduire la physique et la 
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chimie, à dose savante, dans les préparations de métier et à produire 
les flammes de théâtre. Mais, sur le désir du roi, MM. de la Ville 
leur offrirent, aux fêtes de 1739, une bien autrement belle scène à 
incendier. Elle est devenue classique à force d’avoir été partout 
reproduite, la fameuse gravure de Blondel toute illuminée des artifices 
des Ruggieri etoù, du Pont-Royal au Pont-Neuf, la rivière se change 
en un vrai lac de feu sous l'éclat des trompes, des serpenteaux, des 
nappes, des cascades, avec pour fond de tableau la Girande, géant 
d'environ six mille fusées volantes! Deux ans plus tard, en 1741, puis 
en 1744, autres artifices tirés avec une richesse toute pareille au 
même point de la Seine. Il y eut alors parmi les artificiers officiels de 
Versailles, les Garnier, les Alexandre, Deslandes, Séguin, Lefebvre, 
Dodemant, Tortia, Morel, une émotion d’envie assez excusable d’ail- 
leurs, car tous se sentaient menacés des Ruggieri. Ce fut, en effet, le 
premier acte de Louis XV, au sortir de ces grands Feux de Paris, 
d’attacher les trois frères à l’intendance de ses Menus-Plaisirs. On 
les appelle même sur les comptes « messieurs les Italiens » comme 
pour marquer la haute faveur du roi et aussi, peut-être, l'importance 
seigneuriale de leurs mémoires. Torré fut le seul d’entre les autres 
pyrotechniciens à ne pas trop souffrir de cette main-mise de famille, 
et il lui était permis en 1770 d’avoir sa pleine nuit de renom, avec la 
célèbre Girandole finale. Les voilà donc brevetés du roi et de la ville et 
se partageant à eux trois les Impromptus de naissances, les Entrées de 
Marie-Antoinette dans Paris, les feux de la Saint-Louis, les anniver- 
saires, les Inaugurations de statues comme celle de la place Louis XV, 
les Mariages du comte de Provence et du comte d'Artois. Toutefois, 
ces grandes occasions de fêtes forcément espacées ne suffirent pas à 
l’activité des Ruggieri et ils demandérent le privilège d’un Wauxhall. 
Louis XV fit plus d’honneur au placet, car il leur donna en toute 
propriété le vaste terrain des Porcherons, rue Saint-Lazare. C’était 
mettre la famille en passe de fortune. Sur cette colline bien à eux et 
devenue vite par leurs soins la première guinguette à la mode, se joua 
pendant plus de soixante ans le répertoire complet de la science pyr- 
rique. Cette entreprise, toujours à alimenter de combinaisons nou- 
velles, ne les empécha pas néanmoins d’être partout au dehors. Aux 
Champs-Elysées, le Wauxhall du Cours et le Colysée ne voulaient 
pas d’autres pyrotechniciens, ni les réjouissances de villes ou de 
corporations d’autres allumeurs de Feux. Et, comme si la fourniture 
de tant de circonstances jointe au service des Porcherons laissait 
encore du loisir à la fièvre des trois frères, on les voyait établir à la 
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foire Saint-Germain (mars 1769) un Wauxhall semblable à celui des 
boulevards de la porte Saint-Martin ouvert par Torré. Et tout cela, 
sans préjudice des progrès chaque jour accomplis et venus de l’ému- 
lation. Vers 1786, c'était les feux de Bengale prenant couleur sous 
les doigts de Petronio, puis les montgolfières garnies d'artifice, puisle 
palmier magique, et à mesure des découvertes de la chimie toutes les 
surprises pyrotechniques en usage aujourd’hui. Il fut donc facile à 
Michel Ruggieri, en succédant à Petronio son père et à ses oncles, de 
briller des meilleurs dons de sa famille aux Feux du Consulat et de 
l’Empire, comme aussi à son frère, Claude Fortuné, le rédacteur des 
curieux Éléments de Pyrotechnie publiés en 1810, celui-là, l’artificier 
de Tivoli-Beaujon, du sacre de Charles X et des premières années de 
Louis-Philippe. 

I y a parmi l’œuvre des Ruggieri une part d'art décoratif 
bien sensible dès leur début, non pas seulement cette vague appa- 
rence agréable nécessaire au gros succès de tout métier parlant 
aux yeux, mais une vraie recherche de formes. Pour leur esprit d’in- 
vention inquiet du mieux, la beauté du « dessein » est de conséquence 
tout comme la précision et la rapidité des jets. Aussi les contem- 
porains leur reconnaissaient-ils une « propreté » admirable : or on 
sait le sens de ce mot alors synonyme de coquetterie, de gràce, d’élé- 
gance et d'agrément. Avec l’abondance ingénieuse de leur nature 
légère et souple, il y aurait eu lieu de s'étonner, en effet, de leur 
indifférence pour la partie supérieure de l’artifice. Ils avaient, au 
contraire, la préoccupation du dessin à chaque nouvel ouvrage et se 
la raisonnaient, tantôt en suivant pour leurs girandes et leurs figures 
les motifs des Édifices du Feu en vue de faire un tout ensemble, tantôt 
s’écartant un peu des idées de cette même base mais ces fois-là encore 
pour y revenir et les compléter indirectement. Au reste, l’époque 
antérieure à la découverte des couleurs et des Bengales de Petronio, 
avait forcé les Ruggieri à une grande variété de compositions comme 
garantie indispensable de succès, car, de fait, les nuances du feu 
étant inconnues, cette diversité occupait seule le regard. Assurément 
on ne voit pas les lignes ni les profils de leurs bouquets différer de 
manière absolue d’avec les règles ordinaires des artifices de Torré ou 
des autres; mais aux détails d'ordonnances, à une certaine harmonie 
progressive leurs Feux de famille se recommandent entre tous. 

Notre Ruggieri contemporain, Désiré François, fils de Fortuné, tint 
surtout à unir de plus en plus l’art et l’artifice. Sa vie fut mème leur 
trait d’union continuel (1818-1885). Entré dès dix-huit ans à l'atelier 


140 GAZETTE DES BEAUX-ARTS. 


de M. Ingres, —peut-étre pour y désapprendre les couleurs trop vives! 
— Francois Ruggieri s’attaqua aux rudiments du dessin, avec un zéle 
de peintre d'histoire, et il fallut la mort de son père, puis la succes- 
sion d’artificier de la Ville de Paris a recueillir, pour rendre le 
jeune homme a son élément... entre ciel et terre. Mais le profit de 
cette premiére velléité d’ingrisme parut tout de suite, car si le nou- 
veau pyrotechnicien faisait son deuil du dessin des figures, il montra 
dés son coup d’essai comment il entendait le dessin des lumiéres. 
Tous les Feux du second empire, la plupart d’une magnificence unique, 
le Baptistère du baptème du prince impérial, la perspective du Palais 
et de la Cour du Louvre, le Chateau de Windsor, le Palais d'été de l'Em- 
pereur de la Chine, sortirent de ses mains avec une magie d effet 
incroyable. C’était un lettré, un bibliophile de haut goût, l’érudit le 
plus ouvert à tous les livres et manuscrits de fêtes. Par la science et 
Voriginalité de ses dispositions d’artifices, il fut réellement le pre- 
mier pyrotechnicien d'Europe, et laisse à ses deux fils Gaëtan et Paul 
tout l'héritage de traditions des siens accru de la somme d’expérience 
et de progrès de sa propre vie. 
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même en téte des projets beaucoup plus vastes : il ne songeait à rien 
moins qu’a centraliser dans la capitale les manuscrits de toutes les 
abbayes du royaume, idée peu pratique, dont la Révolution elle-méme 
ne devait amener que la réalisation partielle. 

Mais ce n’est qu’à la fin du règne de Charles IX qu'il y eut a Paris 
un commencement de’ concentration, par suite de la réunion des diffé- 
rentes collections de la couronne. Installée d’abord au collège de 
Clermont, puis dans le couvent des Cordeliers, puis dans un immeuble 
appartenant aux mêmes religieux, rue de la Harpe, la bibliothèque 
du roi fut soigneusement inventoriée, en 1622, par Nicolas Rigault. 
Elle était alors divisée en cinq sections : 1° manuscrits hébreux, 


1. Voy. Guzelte des Beaux-Arts, t. XXXVI, 2 période, p. 57. 
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grecs, arabes et latins anciens; 2° manuscrits latins modernes ; 
3 manuscrits français, italiens, espagnols; 4° livres imprimés, 
hébreux, grecs et latins; 5° livres imprimés, français et italiens. 
Transférée par Colbert, en 1666, dans une maison de la rue Vivienne, 
elle s’accrut avec une rapidité prodigieuse par une série de donations, 
de legs, d’acquisitions de toute nature, telles que celles de huit mille 
volumes que ce ministre avait accaparés pour sa collection parti- 
culière, des manuscrits de Gaston d'Orléans, du comte de Béthune, 
du cardinal de Mazarin. Le palais élevé par ce dernier la reçut enfin 
dans ses vastes galeries, qu’elle occupe depuis 1721. Trente ans 
auparavant, un règlement sage et libéral, dont l’honneur revient à 
Louvois, l’avait ouverte à tous les lecteurs deux fois par semaine. La 
suppression des établissements religieux et les confiscations sans 
nombre opérées par le régime révolutionnaire achevèrent, comme 
l’on sait, de faire de ce dépôt un véritable trésor national. C’est ainsi 
que la petite librairie de nos souverains est devenue peu à peu la 
plus grande bibliothèque publique de l’Europe *. 

A l'instar de nos rois de France, beaucoup de princes de leur 
maison se firent collectionneurs de livres. Tous ceux que nous avons 
cités ailleurs pour leur amour des belles miniatures étaient naturel- 
lementdes bibliophiles passionnés. Les frères de Charles V rivalisaient 
avec lui, et le duc de Berry surtout avait amassé des richesses litté 
raires dont l'importance a été plus d’une fois signalée par l’érudition 
moderne. Les ducs d’Anjou, de Bourgogne, d'Orléans, de Bourbon, 
de Nemours, Charles, duc de Guyenne, frère cadet de Louis XI, 
eurent dans leurs chateaux de fort belles librairies. Il y a bien peu 
d’inventaires princiers, aux xiv° et xv° siècles, qui ne contiennent, 
parmi les descriptions de joyaux et d'effets précieux, un intéressant 
catalogue de livres, jetant un jour inattendu sur les goûts et les 
occupations du chatelain. Les uns, comme Charles d'Orléans, rassem- 
blaient plus volontiers les œuvres des poètes. Les autres, comme René 
d'Anjou, avaient un faible pour l’histoire naturelle ou la littérature 
étrangère. Les princesses lettrées, comme Marie de Hongrie, 
Charlotte de Savoie, Marguerite de Flandre, duchesse de Bourgogne, 
gardaient dans un coin de leur appartement privé leurs auteurs 
favoris, hagiographes, romanciers, légendaires. Chez les prélats, 
comme le cardinal de Foix, le cardinal d’Amboise, dominaient la 
théologie et le droit canon, mais sans exclusion des classiques paiens. 


1. Ses développements successifs ont été exposés avec les plus grands détails 
par le savant auteur du Cabinet des manuscrits, t. I et II. 
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L’antiquité latine était largement représentée aussi dans les livres 
des papes d'Avignon '. À l'étranger, les ducs de Milan, les rois ara- 
gonais de Sicile recueillaient avec avidité les monuments de la litté- 
rature ancienne : au milieu des horreurs du siège de Naples, en 1442, 
Alphonse le Magnanime recevait de l’Arétin la traduction d’un 
ouvrage grec et s'absorbait dans sa lecture. Les simples particuliers 
commencèrent de bonne heure à marcher sur les traces des princes. 
Deux exemples remarquables nous sont offerts, en des régions 
opposées, par le sire de la Gruthuyse, dont la collection est célèbre, 
et par le poète Pétrarque, dont ona récemment publié quelques pages 
éloquentes sur l'amour des livres et la bonne composition d’une 
bibliothèque. | 
Mais, sur ce dernier sujet, nous possédons un traité spécial d’un 
intérêt supérieur : c’est la Biblionomie de Richard de Fournival, chan- 
celier de l’église d'Amiens au xu siècle. Ce docte personnage révait 
une collection parfaite, idéale, et ne pouvait se la procurer. Que 
fit-il? Il la composa simplement sur le papier, la classa, en décrivit 
l'installation telle qu'il la comprenait, et en dessina même le plan. Il 
en résulta un manuel tout à fait technique, dont le contenu nous en 
apprend plus long que ne saurait le faire l'étude comparée des cata- 
logues des princes. L'auteur se représente sa librairie comme un 
agréable jardin, et le divise en trois parterres, dont chacun se 
compose de plusieurs planches, subdivisées elles-mêmes en un certain 
nombre de tablettes. Sur ces tablettes, en forme de pupitres, les 
livres sont posés à plat, les grands sur une seule ligne, les petits sur 
deux rangs, l’un au-dessus de l’autre. Chaque volume est marqué 
d’une lettre répétée en face de lui sur la tablette; ces lettres, pour 
offrir une variété suffisante, sont de plusieurs espèces, en capitale, 
en onciale, en minuscule, etc., et de couleurs différentes. Voici 
maintenant la distribution des matières et des auteurs. Le premier 
parterre, consacré à la philosophie, comprend onze tablettes : 
1° Grammaire : Donat; Priscien, ses abréviateurs et commen- 
tateu rs ; Cicéron, De Judiciis et Fquris; Alexandre de Villedieu ; Evrard 
de Béthune; Jean de Garlande; Bede; Horace, Poetica, avec ses 
commentateurs; Guillaume de Witam, Poetica; Alexandre Nequam, 
Phaletholum; Mathieu de Vendôme, De Arte versificandi. 
2° Dialectique : Aristote, traductions de Boéce, de Porphyre, de 
Gérard de Crémone, et commentateurs divers ; Algazelin ; Abunazer; 
Avicenne; Gundissalinus ; Boéce; Porphyre et commentaires ; Cicéron, 


4. Voy. Le Livre, Quantin, 1883, p. 196. 
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Topica; Jean Damascène; saint Augustin, Predicamenta, etc. ; Apulée 
de Madaure, Periermenias: Adam du Petit-Pont, De Arte disserendi. 

3° Rhétorique : Quintilien ; Cicéron, discours, traités et commen- 
tateurs divers; Sénéque; Salluste, Contre Catilina. 

4° Géométrie et Arithmétique : Euclide; Abinaphar Amet; Théodose, 
De Spheris; Jacques Alkind; Archimenide, De Quadratura circuli ; 
Jourdain de Nemours; Gérard de Bruxelles; Boéce, De Arithmetica, 
De Agrimensurä, etc.; Junius Moderatus; Alkoharythim, maître 
indien, De Numerorum ratione; Herman Second; Pierre Abailard ; 
Almageste Ptolémée ; anonymes divers. 

5° Musique et Astronomie : Boëce ; saint Augustin, De Arte musica; 
saint Bernard, Ars psallendi; Gui d’Auge; Milon; Liber consonan- 
tiarum; Mercure Trismégiste; Almageste Ptolémée; Mahomet 
Albateigny (sic); Geber d’Espagne; Amet Alphragan; Avenal 
Petraugy; Abrahim ; Claude Ptolémée; Walzagoras ; Jean d'Espagne; 
Alzerkel de Toléde; Herman Second; Raoul de Bruges; Jourdain de 
Nemours; anonymes. 

6° Physique et Métaphysique : Aristote; Avicenne; Gonzalve ; 
Jacques Alkind; Almed; Alpharabius; Mamert Claudien; saint 
Jérôme; Cassiodore; Boéce; Algazel; Alexandre, De Tempore, De 
Sensu, etc. 

7° Morale : Cicéron, De Natura deorum, De Senectute, etc.; Aristote ; 
Sénèque ; Censorinus; extraits de divers moralistes. 

8° et 9° Mélanges philosophiques : Hermes ou Mercure Trismégiste ; 
Platon; Apulée de Madaure; Macrobe; Agellius; Valére Maxime: 
Solinus; Pline; Vitruve; Vegecius Renatus; Palladius, De Agricul- 
tura; Hygin l’astrologue; Martianus Capella; Sidoine Apollinaire ; 
Boëce; Hildebert du Mans; Bède; Gilbert de la Porrée; Nicolas 
d'Amiens; Alain de Lille; Bernard Silvestre; Jean de Hautville; 
anonymes. 

10° et 11° Poésie : Virgile; Homère; Darès de Phrygie; Stace; 
Lucain ; Gautier de Lille ou de Châtillon ; Richard de Gerborrède : 
Tibulle; Properce; Ovide; Martial; Claudien; Perse; Juvénal: 
Horace; Censorinus et Théodore; Avien; Esope; Maximien: Pam- 
phile et Geta; Baudouin l’Aveugle; Proba, Centons virgiliens : 
Prudence; Sénèque le Tragique; Térence; Arator; Mathieu de 
Vendôme; Pierre de Troyes. 

Les parterres suivants ont moins d'importance et sont décrits 
avec moins de détails. Le second est affecté à la Médecine et au Droit: 
le troisième, à l’Ecriture Sainte, aux Pères et aux théologiens. a 
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compartiment spécial est réservé aux livres secrets, qui ne doivent pas 
être lus de tout le monde t. 

On voit quelle variété de matières devait embrasser, pour ètre 
complète, la collection de manuscrits d’un « clerc » du xt siécle. 
Que d'ouvrages inconnus aujourd’hui, même pour nos érudits ! Il est 
vrai que les romans, que la littérature légère sont à peine repré- 
sentés sur ce catalogue imaginaire ; ils l’étaient plus largement dans 
les librairies des grands personnages de l’ordre laïque. Mais, en 
revanche, quel luxe de classiques, de traités scientifiques, d'œuvres 
abstraites, latines, grecques, françaises, arabes! On peut mesurer 
par la l'énorme différence qui sépare le genre de culture des intelli- 
gences d'alors et celui de la plupart des esprits de notre époque. 


LIT 


Avec quel soin des bibliophiles aussi fervents que ceux du moyen 
age ne devaient-ils pas préserver leurs trésors de toute détérioration ? 
I] n’est pas étonnant que les prélats vigilants, comme Eudes Rigaud, 

“archevêque de Rouen, se soient préoccupés, dans leurs tournées 
épiscopales, des précautions à prendre pour la conservation des livres. 
Mais les constitutions de l’abbaye de Saint-Victor de Paris nous 
donnent encore mieux l’idée de la sollicitude qui les entourait. Elles 
tracent minutieusement les devoirs de l’armarius. Ce fonctionnaire 
« garde tous les livres de la communauté ; il doit en avoir un inven- 
taire détaillé ; chaque année, il en fait le récolement au moins deux 
ou trois fois; il veille à ce qu’ils ne soient pas dévorés par la vermine 
ou la pourriture. Les murs de la bibliothèque doivent être revétus 
de bois pour éviter l'humidité. Les volumes seront rangés de manière 

à rendre les recherches promptes et faciles. Aucun ouvrage ne peut 

être prêté sans que l’emprunteur laisse un gage; quand on traite 
avec un inconnu, on lui demande un gage d’une valeur au moins 
égale à celle de l’ouvrage emprunté; dans tous les cas, il faut prendre 
par écrit le nom de l’emprunteur, le titre du livre prêté et la nature 
du gage. Les ouvrages les plus considérables et les plus précieux ne 
peuvent être prétés sans la permission de l’abbé. Les livres d’un 
usage journalier sont placés à part : on les laisse à la portée des 
clercs qui en ont besoin; le bibliothécaire les maintient en bon état, 


1. Le texte de la Biblionomie a été publié par M. Delisle, Cab. des manuscrits, 
t. Il, p. 518 et suiv. | 
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et doit les connaitre assez bien pour y trouver instantanément les 
passages qui sont à chanter ou à réciter. Lui seul peut y faire des 
retranchements. Il faut mettre à la disposition des frères, non 
seulement les livres nécessaires à la célébration de l'office, mais 
encore ceux qui sont les plus propres à les instruire ou à les édifier, 
tels que les bibles, les principales gloses, les vies des saints et les 
homélies. Si un religieux veut consulter à loisir un des volumes de 
la bibliothèque proprement dite, il l'emportera, mais non sans que le 
bibliothécaire en ait pris note *. » 

La Sorbonne avait des règlements encore plus sévères, frappant 
d'une amende ceux qui négligeaient de fermer les volumes après s’en 
étre servi, ceux qui laissaient un étranger seul dans la salle de 
lecture ou ne prenaient pas soin d’en clore les portes. Il est permis 
de croire que ces sages mesures étaient en vigueur dans beaucoup de 
librairies ecclésiastiques et séculières. La plupart sont restées tradi- 
tionnelles jusqu’à notre époque. Il n’est pas jusqu’à cette séparation 
des livres usuels et des ouvrages réservés aux travailleurs qu'on ne 
retrouve établie dans le plus grand de nos dépôts publics. Mais, où le 
bibliothécaire du moyen âge avait un avantage marqué sur ses 
successeurs, c’est quand il savait, pour ainsi dire, par cœur, comme le 
voulait la règle de Saint-Victor, le contenu des volumes confiés à sa 
garde. Bien peu, sans doute, arrivaient à ce parfait accomplissement 
du devoir professionnel, et pas un seul ne pourrait y prétendre 
aujourd’hui. 

Au point de vue de l'installation matérielle, les précautions prises 
n'étaient pas moins bien entendues. Les livres, nous l’avons vu, 
étaient généralement rangés dans des armoires, qui étaient solidement 
fixées aux murs. Dès le temps des Romains, qui décoraient luxueu- 
sement les salles de leurs bibliothèques, les meublaient de statues et 
de portraits, en couvraient les plafonds de peintures ou de mosaïques, 
ces armoires étaient construites en bois de prix; quelques opulents 
personnages en faisaient faire en cèdre et même en ivoire. Mais elles 
étaient alors étroites et basses, car les rouleaux de papyrus n’avaient 
pas besoin d’un réceptacle bien vaste, et les codices eux-mêmes étaient 
trop peu nombreux pour tenir beaucoup de place. Elles se fermaient 
au moyen de volets battants, comme on le voit d’après une peinture 
du bas-empire que nous avons reproduite dans notre précédent article. 

Quand la collection était plus importante, des rayons étaient 
établis tout autour de la pièce, à peu près à hauteur d'homme: c’est 


4. Delisle, ibid., II, 225. 
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ainsi qu'était disposée la petite bibliothèque découverte à Hercu- 
lanum, et où se trouvaient réunis 1756 manuscrits. Les livres carrés 
s’y posaient d'ordinaire à plat. Au moyen âge, ce système fut encore 
employé; "mais on placa aussi les volumes verticalement sur les 
tablettes de l'armoire, et quelquefois le dos tourné contre la muraille, 
lorsque le titre était inscrit sur la tranche au lieu de l'être sur la 
reliure. Dans les églises, le précieux meuble était fixé à proximité 
du chœur ou à l’intérieur de la salle du trésor, dont il faisait partie 
avec son contenu. Dans les monastères, il s’ouvrait quelquefois sur 
une des galeries du cloitre; mais il faut croire qu’il ne renfermait, 
dans ce cas, que les livres usuels laissés à la disposition des frères, 
comme le vouiait le réglement de Saint-Victor. Richard de Bury 
recommandait que les armaria fussent bien fabriqués, de maniére a 
ce que nulle cause de détérioration ne ptt y pénétrer; il proposait 
comme modèle l’antique Arche d’alliance, faite du bois de l’impéris- 
sable Setim et recouverte d’or de tous côtés *. Son conseil n’était pas 
très pratique; mais il nous permet de supposer que les bois précieux 
abritaient encore les richesses de certains collectionneurs. I] devait 
en étre ainsi dans la librairie de Charles V, ot les murailles elles- 
mêmes étaient revétues de bois d’Irlande et la voûte garnie de cyprès. 


A. LECOY DE LA MARCHE. 


(La suile prochainement.) 


4. Philobiblion, ch. xvu. 


EXPOSITION RETROSPECTIVE D’ORFEVRERIE 


A TULLE 


L’an dernier je rendais compte ici méme 
de l’exposition rétrospective de Limoges 
qui a fail connailre et apprécier une foule 
de chefs-d’ceuvre d'orfèvrerie dispersés 
dans les églises de l’ancien Limousin. 
Cette exposition a eu un tel succés qu’on 
pouvait prévoir qu’elle ferait éclore de nou- 
velles manifestations artistiques du même 
genre : aujourd'hui c’est le département 
de la Corrèze qui s'est piqué au jeu et les 
organisateurs de l’exposition de Tulle on 


LOA:B GATIA été presque aussi heureux que ceux de 
DOME ES OR; 


l'exposition de Limoges. Sans sortir des 
limites du département, ils ont pu réunir 
un nombre considérable d'œuvres pure- 
ment limousines, quelques-unes de premier 
ordre, toutes intéressantes et propres à 
faire parfaitement comprendre le déve- 
loppement d'une industrie qui tient une 
place considérable dans l'histoire de notre 
art national. 

Si l'exposition de Tulle n’occupe pas un local aussi somptueux que celle de 
Limoges, les salles de l’ancienne manufacture d'armes se sont cependant admira- 
blement prêtées à une exhibition de ce genre et il faut féliciter les organisateurs 
de s’êlre aussi bien acquittés d'une tache qui présente toujours des difficultés sans 
nombre. 

Je ne parlerai ici que de l’orfévrerie : l'émail peint n'est représenté à 
l'exposition que par des spécimens de trop basse époque pour qu'il vaille la peine 
de s’y arrêter. 

Un certain nombre des pièces exposées à Tulle ne sont pas inédites : beaucoup 
d'entre elles ont fait dans ces dernières années l’objet de dissertations imprimées 
par M. Ernest Rupin dans le Bulletin de la Société archéologique de la Corrèze; cet 
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excellent archéologue qui étudie avec passion toutes les antiquités de son pays a 
rassemblé les photographies de la plupart des œuvres d'orfévrerie conservées dans 
les départements limousins et c'est grâce à son inépuisable obligeance que je puis 
mettre aujourd'hui sous les yeux des lecteurs de la Gazette un certain nombre de 


CHEF DE SAINT DUMINE. 


(Eglise de Saint-Gimel. — Corrèze.) 


dessins qui leur prouveront que le voyage de Tulle sera utile à tous ceux qui aiment 
l’archéologie du moyen âge. Quelques pièces ont été également publiées dans le 
Bulletin monumental; enfin l’une des plus belles châsses, celle de Gimel, a fait 
l’objet d'un volume spécial di à la plume érudite de mon regretté maître et ami 
Charles de Linas. 

Les séries réunies 4 Tulle ne nous font pas connaitre quelque piéces capitales 
pour l'histoire de l'art comme cette chasse de Bellac dont les dessins ont été 
publiés pour la premiére fois dans la Gazette, mais elles commencent avec un 
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monument beaucoup plus ancien; je veux parler d’un petit reliquaire Mr 
dans l'église de Saint-Bonnet-Avalouse. Si ce n'est point ule œuvre d'art 
remarquable, cette petite chasse mérovingienne mérite d'attirer cependant 
l'attention; les monuments de ce genre sont rares partout et en France surtout. 
Elle consiste en une boîte, creusée dans un bloc de bois de chêne, recouverte sur 
ses faces de plaques de cuivre doré grossièrement estampées. D'une forme assez 
difficile à définir mais qui rappelle un peu une bourse, ce reliquaire a des analogues 
infiniment plus riches, et aussi d’époques différentes : il me suffira de Que le 
reliquaire de Monza et celui de Herford, qui se rapprochent par la forme et aussi un 
peu par la technique de celui de Saint-Bonnet. La face antérieure est divisée en 
quatre compartiments par une croix dont les branches égales enchâssaient 
autrefois des rectangles de verroterie; toute cette décoration polychrome a 
aujourd’hui disparu, mais on en pourrait faire sans grand effort une restitution 
certaine. Les cloisons trés épaisses, la fabrication grossiére rappellent beaucoup 
ces débris de reliquaires mérovingiens que l’on voit au trésor de Conques et dont 
M. Darcel a jadis donné des dessins. Quant au revers de la chasse, il nous montre 
une décoration de la plus entière barbarie : deux moulures se croisant en sautoir, 
accompagnées de deux croix et de deux bustes nimbés, les bras étendus : on 
retrouve des motifs aussi informes sur la châsse de Saint Mommole, qui elle aussi 
est mérovingienne. Sur les côtés, ornés d’entrelacs comme la face, se relèvent 
deux petites anses en fer destinées à passer une lanière de cuir qui permettait de 
porter le reliquaire au cou; nous possédons quelques monuments destinés à cet 
usage, dont le reliquaire du Musée archiépiscopal d'Utrecht est l’un des exemples 
que l’on peut rapprocher avec le plus de justesse de celui de Saint-Bonnet. Quant 
à la date probable de ce reliquaire, il serait un peu téméraire de vouloir la fixer 
dune façon exacte; on peut certainement hésiter entre deux ou trois siècles. Il est 
. reproduit en cul-de-lampe. 

Après avoir constaté l’existence d’un monument de ce genre dans la patrie de 
saint Éloi, franchissant plusieurs siècles, je présenterai au lecteur les objets du 
plein moyen âge et parmi ceux qui figurent à l'exposition, le plus important de 
tous, la belle Vierge en argent conservée à Beaulieu. Cette Vierge, figure en bois 
recouverte de plaques d'argent, est certainement une des plus grandes pièces de 
ce genre qui se trouve dans une église française; elle est représentée assise et ne 
mesure pas moins de soixante et un centimètres de haut. Vétue de long, le 
manteau agrafé sur l'épaule droite, couronnée, elle soutient sur son genou gauche 
l'Enfant Jésus, drapé à l’antique, couronné également, un livre dans la main 
gauche, la main droite levée. De la main droite la Vierge tient un objet d’une 
forme assez indécise, mais percé d’un trou en son milieu : on y a voulu voir une 
pomme, attribut que l’on rencontre souvent dans la main de la Vierge; je me 
range plus volontiers à l'opinion de ceux qui y ont voulu reconnaitre un cylindre 
de métal destiné à servir de support à une tige de fleurs. Quoi qu'il en soit, ce petit 
objet a jadis jeté la discorde dans le camp des archéologues et donné lieu à une 
polémique des plus vives : on me pardonnera donc de glisser légèrement sur ce 
point, sachant qu'il n’est point bon de mettre le doigt entre l'arbre et l'écorce. Un 
siège bas, à bordures ornées d’oves et d'un dessin quadrillé d’un aspect assez 
particulier, complète ce magnifique groupe dont la richesse est encore augmentée 
par les pierres antiques et les filigranes des couronnes. L'objet remonte évidemment 


> UT. 


EXPOSITION D’ORFEVRERIE A TULLE. 151 


au xu* siècle ; la Vierge, aux traits accentués est d’un beau style auquel n’atteint 
pas l'Enfant Jésus dont la physionomie annonce plutôt un homme fait qu'un 
enfant. Si la Vierge de Beaulieu avait des yeux d’émail, elle pourrait certes 
rivaliser avec la statue d’or de Sainte Foy, au trésor de Conques; l’absence d’une 
note colorée en fait une image un peu froide, quoique par bien des côtés elle se 
rapproche de nos sculptures monumentales. 

Puisque je suis sur le chapitre des objets en ronde-bosse, je mentionnerai une 
jolie statuette de Saint Clair, en cuivre doré, du xrv° siècle, appartenant à la 
cathédrale de Tulle; elle a probablement fait partie de la décoration d’une châsse, 
car elle est tournée de côté et le dos en est plat comme il convient à une figure 
@applique. Une statuette de Saint Côme ou de Saint Damien, en cuivre doré, 
nous montre également un intéressant spécimen de l'orfévrerie du xv’. Le patron 
des chirurgiens est représenté debout, tenant d’une main une spatule, de l’autre 
une boîte circulaire divisée en compartiments qui pourrait étre une boîte à médica- 
ments. Cette figure provient de la paroisse du Jardin. 

A un art plus élevé appartiennent trois chefs reliquaires qui à plusieurs points 
de vue méritent de nous arréter un moment. Le plus ancien est le chef de Saint 
Martin, conservé à Soudeilles. La tête et la mitre sont d'argent repoussé, ciselé et 
doré et remontent au xive siècle ; quant au buste lui-même, en cuivre, sur lequel 
sont gravés les ramages d'une riche étoffe, il ne saurait être antérieur au xve. Il 
n'y a pas grand’chose à dire du visage; mais la mitre, ornée de bandes et de 
trèfles recouverts d'oiseaux exécutés en émailtranslucidesur relief, constitue un bijou 
hors ligne : cette pièce est-elle limousine? Jincline à le croire. Le type du visage 
rappelle parfaitement certaines sculptures du pays; il est difficile d'être aussi 
affirmatif pour les émaux qui cependant ont bien été faits exprès pour la mitre 
dont ils épousent parfaitement la forme circulaire. D'ailleurs nous sommes loin 
de connaître encore tous les genres d’émaillerie qui ont été pratiqués à Limoges 
dans le courant du xiv® et au xv° siècle. A cette époque l’émaillerie en taille 
d'épargne tombe en discrédit et il est probable que les orfèvres de Limoges durent, 
pour soutenir leur réputation, changer leurs procédés et suivre le mouvement inau- 
guré par leurs confrères parisiens qui déjà faisaient la mode. Certains émaux 
appliqués sur la couronne du chef de Sainte Valérie à Chambon (Creuse); d’autres 
provenant d’une ceinture d’orfèvrerie et placés sur la statue de Sainte Foy à 
Conques, une charmante agrafe appartenant à M. Piet-Lataudrie, nous montrent 
à la fin du xiv? siècle ou au commencement du xv° siècle, les orfèvres de Limoges en 
possession des procédés de l'émail cloisonné à jour, à la description desquels 
Benvenuto Cellini devait plus tard consacrer un chapitre de son Trattato dell’Ore- 
ficeria. I] y a donc là un groupe nouveau, un genre d’émaillerie à part dont 
l'histoire est à constituer et qui nous fait voir les Limousins s’essayant avec succès 
dans la joaillerie après avoir pendant deux ou trois siècles conservé pour ainsi 
dire le monopole de l’orfèvrerie religieuse en cuivre doré. 

Le chef de Saint Dumine, provenant de Gimel, est un spécimen soigné mais 
un peu mou de l’art du commencement du xv° siècle; le saint barbu, les cheveux 
longs et soigneusement disposés derrière les oreilles et sur le front, manque 
d'expression; le faire en est laché et l'artiste qui l’a exécuté était évidemment 
dépourvu de tempérament; des écussons émaillés fixés sur le pied nous montrent 
l'alliance de la maison de Beaufort avec les seigneurs de Gimel; il est probable 
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que ce chef fut donné par Pierre-Roger de Beaufort, petit-neveu du pape Gré- 
goire XI, qui épousa, en 1432, Blanche de Gimel. Plus modeste est le chef de Sainte 
Fortunade que nous te la permission de présenter au lecteur : il n'est 
point en métal précieux, mais simplement fondu en bronze, en deux pièces; ce 
n’est donc plus de l’orfèvrerie, mais de la sculpture et je trouve à cette figure, malgré 
lirrégularité des traits, un charme et une expression de grace douloureuse que les 
orfèvres français ont bien rarement atteints. Le chef de Sainte Fortunade appartient 
à un art encore trop peu connu, plein de saveur, à peine entré encore dans le 
domaine de la curiosité, mais auquel on peut prédire un brillant avenir. 

Je n’ai encore rien dit des châsses émaillées. Elles sont représentées à Tulle 
par des échantillons aussi beaux et aussi grands qu’on peut le désirer : on y observe 
presque tous les procédés des émailleurs limousins; mais je ne peux, dans les 
limites étroites de cet article, revenir sur une question qui a donné lieu à tant de 
controverses et sur laquelle, si j'en crois certains indices, on est bien près de 
s'entendre, chose rare en archéologie : la victoire, j’en ai la conviction, restera à 
Limoges et ceux qui l'ont préparée peuvent s’enorgueillir à bon droit d’un résultat 
sur lequel ils n’osaient plus compter. 

La chasse de Gimel est, avec celle d’Ambazac, la plus belle de toutes celles 
qui restent en Limousin; si elle n’a pas les dimensions de cette dernière, elle est 
sortie d’un atelier où ont été exécutées les œuvres les plus fines en ce genre : la 
manière de ce maître ou de cet atelier est très caractéristique ; les personnages 
sont émaillés, la plupart des têtes rapportées en relief, les fonds réservés en cuivre 
el gravés de menus rinceaux du plus gracieux effet. Les scènes que nous retrace 
cette chasse, le martyre de saint Etienne, des anges disposés dans des médaillons, 
des apôtres debout sous des arcades en plein cintre, témoignent que l'artiste a fait 
un sérieux effort pour abandonner les formes rigides et presque hiératiques que 
l’on peut reprocher à l'Œuvre de Limoges. Les émaux qui recouvrent les vêtements, 
la plupart semés de pois de couleurs différentes, ou les ornements d'architecture nous 
montrent une connaissance approfondie de tous les procédés techniques. On y trouve 
un émail rouge tirant sur la couleur lie de vin, translucide, très particulier, et qui 
équivaut, pour ceux qui se sont occupés de la matière, à une véritable signature. 

Le trésor de l'ordre de Grandmont dont la dispersion a enrichi les églises 
limousines de nombreuses reliques, est fort mal représenté dans la Corrèze. Je 
ne vois même, à l'exposition de Tulle, sauf erreur, qu'une seule pièce qui pro- 
vienne de la célèbre abbaye : c’est une petite plaque rectangulaire qui offre 
un portrait de Guillaume, prieur de Grandmont. La figure de cuivre s’enléve sur 
un fond émaillé semé de rosaces et divisé par quatre bandes horizontales sur 
lesquelles on lit l'inscription : Guilelmus prior Grandimontis. Cette plaque était 
sans doute préparée pour recevoir une figure de saint, ce qui explique la présence 
du nimbe qui n'a rien à faire ici. Il y a eu à Grandmont plusieurs prieurs du nom 
de Guillaume. Celui-ci est sans doute Guillaume IT (1243-1261) ; le style du monu- 
ment indique bien, en effet, le milieu du xur siécle. 

Je suis obligé, bien à regret, de passer rapidement sur une quantité de châsses, 
de pixides, de boîtes aux saintes huiles, qui toutes mériteraient une étude appro- 
fondie. Les unes, comme la chasse de Beaulieu qui représente sur sa face principale 
Adoration des Mages, nous montrent des figures d’un dessin élégant complètement 
réservées et gravées sur un fond d’émail; les autres, comme la petite châsse de 
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Masseret, qui représente le martyre de Sainte Valérie, la patronne du Limousin, 
nous offrent des personnages gravés, mais dont les têtes sont rapportées en relief; 
presque toutes sont d’un dessin très élégant et peuvent être rapprochées des plus 
belles manifestations de l’art du xm® siècle. Une autre châsse, celle de Laval, 
nous fait assister à l’Adoration des Mages et à la scène des Mages mandés devant 


CHEF DE SAINTE FORTUNADE. 


(Église de Sainte-Fortunade. — Corrèze.) 


Hérode : ici les personnages sont complètement en relief et émaillés; malheureu- 
sement le monument est incomplet et a subi des remaniements regrettables. Je 
ne m’attarderai point à quelque chasses ornées de véritables magots, sans jambes 
ni bras : ce sont des œuvres de pacotille, fort communes, sur lesquelles les 
archéologues ont trop longtemps basé leur jugement sur l’art limousin; mais il 
est nécessaire de s'arrêter un moment devant la chasse de Chamberet qui par ses 
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grandes dimensions et la disposition de son décor rappelle la chasse ,de ee 
Viance, une de celles qui, malheureusement, ne sont point venues a l'exposition. 
Le toit comme les côtés et les extrémités sont ornés d’arcatures en plein cintre, 
boudins émaillés, soutenu par des pilastres également émaillés, tantôt plats, tantôt 
semi-cylindriques ; ces arcades abritent des statuettes d’apdtres également en relief 
et émaillées, assises ou debout. Le crucifix qui ornait l’une des faces a disparu, 
mais le Christ de gloire, assis et bénissant, a été conservé. Aux angles de la plaque 
sur laquelle il est rapporté sont figurés les animaux symboliques des Évangélistes ; 
ces derniers, en relief, fondus en même temps que la plaque de fond, ont été 
émaillés en plein, sans que les émaux aient subi après la cuisson l'opération du 
polissage. C’est la première fois que je constate ce procédé sur un émail limousin. 
Une plaque fixée au revers de la chasse, sur le toit, lui servait de porte : on y a 
représenté l’Ensevelissement de Saint Dulcissime, évêque d'Agen, dont les reliques 
furent transportées à Chamberet au xu® siècle. Cette chasse est un des rares 
spécimens de l’orfévrerie limousine, dans lesquels on rencontre des motifs d’archi- 
tecture, des colonnes, des arcades émaillées sur relief, procédé très commun sur 
les bords du Rhin. Au Musée de Cluny se trouve d’ailleurs l’extrémité d’une 
chasse, analogue à celle de Chamberet, qui fera bien comprendre à ceux qui n'ont 
pas vu celle dont je viens de parler, les procédés de fabrication. 

J'arrêterais là ce rapide aperçu des richesses archéologiques exposées à Tulle, 
si je ne voulais en terminant dire quelques mots d’un élément nouveau que l’on a 
introduit depuis peu dans l’histoire de l’émaillerie, déjà si embrouillée. Dans le 
dernier volume des Mélanges d'art et d'archéologie publié par MM. Léon Palustre 
et X. Barbier de Montault, consacré tout entier à la dernière exposition de 
Limoges, on décrit une chasse conservée à l'évêché de cette dernière ville. Cette 
chasse portée sur quatre pieds ronds, est entièrement composée de plaques de 
cuivre fort minces, décorées de lignes de perles exécutées par l’emboutissage et le 
repoussage. Ces lignes perlées encadrent des médaillons émaillés ou des morceaux 
de verre plats imitant des cabochons. Les émaux représentent le Christ et des 
anges : les personnages gravés et incrustés d’émail rouge, d'un travail grossier, 
se détachent sur un fond émaillé de bleu lapis; dans les nimbes et les accessoires 
on rencontre aussi le vert et le jaune. Des émaux de cette nature ont paru aux 
savants auteurs des Mélanges d'archéologie déceler une provenance étrangère et 


ils ont avancé, avec un point d'interrogation toutefois, que Venise pourrait bien. 


leur avoir donné le jour. Ils les ont même rapprochés de certains émaux, incontes- 
tablement limousins, dans lesquels limitation du procédé du cloisonné est flagrante ; 
ils ont enfin attribué le tout au xr° ou au xn° siècle en le baptisant du nom peu 
justifié, à mon avis, d'émail à lamelles. J'avouerai franchement que la chasse de 
l'évêché de Limoges avait fort peu attiré mon attention; aussi désirais-je fort la 
revoir pour vérifier de visu si vraiment elle offrait des caractères si nouveaux et 
si extraordinaires. Fort heureusement l'exposition de Tulle en contient deux 
échantillons absolument semblables et sortis certainement de la même fabrique ; 
elles proviennent des églises de Lafage et d’Orliac-de-Bar. Après mûr examen ma 
conviction estque nous sommes là en face de monuments incontestablement limou- 
sins et beaucoup moins anciens qu’on le suppose : ils appartiennent tout au plus au 
x siècle et ce sont des objets de pacotille fabriqués pour les églises pauvres. 
Il faut se garder en archéologie de confondre ce qui est grossier avec ce qui est 
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ncien : on s’exposerait à prendre telle sculpture exéculée par un maçon du 
xvin® siècle ou même de nos jours pour un travail de l’époque romane. Quant 
aux émaux à lamelles, j'ai beau me frotter les yeux, je ne vois en leur lieu et 
place qu'un émail très impur appliqué par un artisan maladroit. Pour les émaux 
de Venise, qui sont en effet mentionnés dans quelques inventaires, je crains bien 
que nous ignorions longtemps encore quels caractères ils présentaient, du moins 
antérieurement au xv° siècle. Il faut donc restituer à Limoges, et je le fais sans 
enthousiasme, une série de monuments peu propres à faire honneur à ses artistes. 

Je ne dirai qu'un mot de deux grandes chasses possédées par la cathédrale de 
Tulle. Leur revêtement en cuivre doré est moderne et les figures en argent 
repoussé qu'on y a fixées et qui proviennent d’un autre monument, œuvres du 
x siècle, ne méritent guère de fixer l'attention. Signalons toutefois la forme de 
ces châsses coupées par un transept, disposition dont la chasse de Laguenne, jadis 
dans la collection Soltykoff, et une châsse de la collection Spitzer offrent des 
exemples limousins. 

Ne quittons pas l’orfèvrerie émaillée sans dire un mot de la charmante colombe 
eucharistique de Laguenne qui, plus heureuse que la plupart de ses similaires, 
dispersées aujourd’hui dans les collections publiques ou privées, a gardé son pla- 
teau et sa chaîne de suspension ornée d’une couronne gemmée. Je crois bien que 
c’est, avec celle de Saint-Yrieix, la seule colombe qui reste dans une église limou- 
sine. Si je signale une jolie navette émaillée, d’un travail très fin, appartenant à 
l'église de Soudeilles, je n’aurai omis aucun objet important ayant un caractère 
local bien tranché. 

Les reliquaires en métal précieux sont rares à l'exposition. Je signale seulement 
pour mémoire une boîte en argent, en partie doré, envoyée par l’église de Beaulieu : 
sa forme, dont deux cylindres de diamètre différent et superposés peuvent donner 
une idée, est aussi bizarre que son ornementation qui se composait autrefois d’une 
étoffe tissée d’or retenue par des frettes de métal et de deux rangs de menues 
perles fines. Un couvercle plat recouvre cette boîte qui repose sur trois pieds en 
forme de boule ; sur un bouton, sorte de châton de bague qui orne la partie médiane 
de l’anse demi-circulaire, montée à pivots sur les côtés du couvercle, se lit un 
monogramme niellé assez semblable à ceux que l'on voit sur les bagues mérovin- 
giennes ; les lettres sont disposées aux extrémités d’une croix centrale. Est-ce là 
un reliquaire ou simplement un ustensile domestique transformé plus tard en 
objet religieux? je n’ose trop me prononcer aussi vite sur un point très discutable; 
dans tous les cas, ce monument pourrait fort bien remonter à l'époque carolin- 
gienne à moins qu'il ne soit byzantin. 

Je touche à la fin de ce rapide coup d'œil sur l'exposition de Tulle. Je ne vou- 
drais pas toutefois la quitter sans accorder une mention aux bras-reliquaires de 
Saint-Fréjoux et de Chamberet et surtout à ceux de Beaulieu (xmr siècle). Cette 
dernière église en a envoyé deux qui, par la finesse de leurs filigranes et les 
appliques représentant des aigles qui les décorent, méritent qu'on les signale spé- 
cialement. Je n’aurai garde non plus d'oublier la croix à double croisillon de 
Darnets (xm* siècle) toute couverte de filigranes et de cabochons parmi lesquels 
on distingue une pâte de verre antique; la croix d’Obazine (xu? siècle) qui figurait 
déjà l’an dernier à Limoges ; une croix en argent estampé prétée par M. l'abbé 
Pau, toute recouverte de rinceaux et de fleurs finement dessinés et enfin le reli- 
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quaire en cuivre gravé représentant Sainte Valérie et Saint Martial, Saint Francois 
et Sainte Claire, conservé dans l’église Saint-Martin de Brive ; ce reliquaire en 
forme d’amande date de la fin du xmr® siécle. 

Jabrége bien à regret le compte rendu de ma visite à l’exposition de Tulle. 
Je ne puis même songer à énumérer toutes les pièces que renferment ses vitrines. 
D'autres le feront mieux que moi et d’une façon complète : M. Rupin doit publier 
sous le titre de l'Œuvre de Limoges un livre où seront reproduits dans plusieurs 
centaines de gravures tous les objets religieux que possèdent les églises du 
Limousin. Je crois qu’un semblable travail ne contribuera pas peu à remettre en 
honneur et à sa vraie place un art qui forme une partie importante de notre patri- 
moine artistique. L’art français du moyen age doit une partie de sa renommée à 
Limoges. Nous devons en revanche une réparation aux artistes limousins, répara- 
tion qui pour avoir été tardive, n’en sera pas moins éclatante. 

EMILE MOLINIER. 
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L'EXPOSITION DE TOULOUSE 


"EXPOSITION de Toulouse, ouverte depuis plusieurs mois, n’était 
pas encore parée de tous ses atours au moment oti nous la 
visitions, mais d’après ce que nous avons vu il est permis 
de dire qu’elle sera bientôt aussi belle qu’intéressante. On 
peut y aller hardiment dès maintenant, car il restait peu de 
chose à faire quand nous avons quitté la vieille cité de Clé- 
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mence Isaure. 

L’ambition de Toulouse d’avoir une exposition internatio- 
nale n’a pas été satisfaite; élément étranger y fait presque 
complètement défaut. L'Espagne, sur qui l'on comptait et qui n'avait 
pas été chiche de promesses, a envoyé... deux bouteilles de vin. La 
Hollande et la Belgique sont représentées par des flacons de curaçao, des 

spécimens de cacao et quelques boîtes de cigares de la Havane. Ga et là des 
Ÿ industriels coiffés d’un fez débitent des sucreries ou des bijoux en filigrane; 
je doute fort que cet orient de pacotille ait eu à franchir la Méditerranée : on le 
trouve à demeure dans toutes les grandes villes depuis l'Exposition universelle 
de 1878. 

Le Midi français aurait pu tout au moins se donner un peu de mouvement 
pour concourir à l'exhibition toulousaine; le Midi n’a pas jugé à propos de se 
soulever. Le grand élan des premiers jours s’est résolu en paroles. Lyon a envoyé 
quelques beaux meubles; Tarbes des canons d'aspect imposant, et c’est tout. 

Toulouse a donc été à peu près livrée à ses propres forces; j'ai plaisir à 
constater qu'elle s’est tirée à son avantage de cette redoutable épreuve. Tout un 
grand hall bâti pour la circonstance et pompeusement appelé : le Palais de 
l'Industrie, est rempli des produits du commerce et de l’industrie de la région. Je 
n’ai rien à dire de ces produits; excellents d’aspect aussi bien que de fabrication, 
ils ressemblent à s'y méprendre à ceux des autres contrées françaises : il y a ici 
comme partout d’habiles ouvriers d'art, mais l'esprit qui vivifie les œuvres souffle 
d'un point unique, de ce Paris qui a fait de la France une vaste banlieue pari- 
sienne. Nous sommes de ceux qui déplorons cet état de choses; l’industrie y 
trouve peut-être son compte, mais l’art en est cruellement atteint; il se consume 
dans l’imitation de formules importées qui paralysent toute initiative individuelle. 
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Où sont les écoles d'autrefois qui nous produisaient ces fruits de terroir de 
saveur franche et originale, dont l’inépuisable variété faisait Vorgueil et la 
richesse de notre pays? 

Du « Palais de l’Industrie » on débouche sur la belle place du Bourrillon et de la, 
par une élégante passerelle jetée au-dessus de la voie des tramways, dans un Jardin 
des Plantes improvisé et tout à fait charmant; un petit chemin de fer Decauville 
permet d'en faire le tour en quelques minutes avec arrêt aux diverses stations : 
une laiterie, la section des machines agricoles, un Jardin d’Acclimatation encore 
inhabité, et enfin le bâtiment nouveau de la Faculté des sciences où est installée 
l'Exposition des beaux-arts. 

Toulouse, on le sait, est une pépinière d’artistes ; nous lui devons pour le mo- 
ment la joie de posséder des sculpteurs tels que MM. Mercié, Falguière, Injalbert, 
Marqueste, Labatut... — il y a un an nous aurions pu encore ajouter le nom de ce 
pauvre Idrac, mort à la fleur de l’âge et dont le talent était si riche de promesses! 
Les noms de ses peintres ne sonnent pas moins bien : ce sont MM. Roll, J.-P. Laurens, 
Benjamin Constant, Rixens, Debat Ponsan, etc.... Quelle belle réunion d'artistes et 
comme une ville doit être fière de pouvoir montrer à tous un ensemble des œuvres 
qu'ils ont créées pour sa gloire et pour la gloire de la France entière! Eh bien! 
ces artistes qu’elle a formés dans son école et subventionnés à l’époque difficile de 
leurs débuts, ces artistes qui, pour la plupart, lui doivent tout, se sont montrés 
sourds à son appel quand il s’est agi de contribuer à l’œuvre commune de glorifica- 
tion toulousaine. Si la ville n’eùt possédé déjà quelques ouvrages des peintres et 
sculpteurs, ses enfants, on ne trouverait d’eux à l'Exposition ni une toile, ni un 
plâtre! Je n’ai pas besoin de dire que l’indignation est vive à Toulouse; le moins 
que ressentent les visiteurs étrangers est un sentiment de pénible étonnement dont 
nous ayons cru devoir nous faire l’écho. 

A côté d'œuvres modernes sans importance — l’abstention des artistes toulou- 
sains ayant tout gàté — on a exposé dans d’autres salles du même bâtiment un 
certain nombre de monuments de l’art rétrospectif. Je vais énumérer les prin- 
cipaux sans commentaires. Voici d’abord une intéressante série de portraits des 
archevéques de Toulouse, des fondateurs ou des lauréats des Jeux Floraux; un 
Cujas que l’on pourrait sans exagération mettre au compte des Clouet, d'excellents 
portraits de Marguerite de Valois et de Louis de France, le dernier Grand-prieur 
de Saint-Gilles, figure narquoise d'une vie intense. Le personnage, tout habillé 
de gris, est vu de face, la tête se relevant sur un buste voûté par l’âge, les deux 
mains appuyées sur une canne : ce serait l’œuvre d'un peintre toulousain du 
xvine siècle, mais lequel? 

Si la Révolution française n’avait pas eu lieu, Toulouse posséderait la série 
complete des portraits de ses magistrats municipaux (Capitouls) depuis le xm siècle; 
par les miniatures de l'Hôtel de Ville, jusqu'à la fin du xvm*; beaucoup ont péri 
dans la tourmente, mais ce qui reste est à la fois abondant et d’un intérêt 
soutenu; dans le nombre on compte même des peintures de marque où la 
physionomie des édiles est exprimée avec une précision et un sentiment de l’indi- 
vidualilé dignes des bons hollandais. 

La grande curiosité de cette section rétrospective provient des archives de 
l’Académie des jeux floraux : tout y est, depuis la violette créée en 1398, jusqu'au 
jasmin fondé récemment par M™ la marquise de Blocqueville; les anciens 
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jetons d’or et d'argent, la bibliothèque des Mémoires et Recueils, soit près de 
200 volumes ; les fameux manuscrits statutaires Las leys d'amore et Las flors del 
gay saber (xiv° siècle); les poésies en langue d’oc des troubadours-lauréats de 1323 
à 1375, avec de belles miniatures du temps; enfin l'énorme dossier des lettres 
autographes et des pièces de concours, où le sonnet à la Vierge de M. Henri 
Rochefort vient à sa date: le célèbre pamphlétaire a renoncé, depuis 1855, aux 
palmes innocentes que décerne l'Académie des jeux floraux. 

Avant de quitter le bâtiment où sont exposées ces richesses, on peut donner 
un coup d'œil à quelques beaux meubles de la Renaissance prétés par des parti- 
culiers, par le Musée et par la ville de Toulouse. Il y a la plusieurs spécimens 
très purs de l’industrie provinciale à cette époque, provenant du château de 
Fourquevaux, un coffret en noyer du xvi® siècle que la Gazette a récemment 
gravé ', et de superbes tapisseries flamandes appartenant à Mme la comtesse 
de Villèle qui a envoyé également un lit à l'ange du temps de Louis XIV, en 
soie brochée et velours. 

La seconde partie de l'exposition rétrospective, et non la moins intéressante, 
est organisée dans les bâtiments du Musée, les uns anciens, les autres nouvel- 
lement construits, qui occupent le magnifique emplacement de l’ancien couvent 
des Augustins dont la restauration vient d’êlre achevée sur les plans de Viollet-le- 
Duc. Le célèbre architecte a relié les cloitres et la salle capitulaire aux salles du 
premier élage par un escalier monumental, et surtout fort massif, dont le 
caractère architectonique s'accorde peut-être avec l’ensemble de l’édifice, mais ne 
convient nullement à un musée. Dans les salles du haut, les diverses collections 
du Musée sont restées en place. Au rez-de-chaussée, on peut admirer les 
étonnantes sculptures du xiv° siècle où sont figurés les saints et les donateurs de 
la chapelle de Rieux; puis, dans le cloître, la série des chapiteaux romans et des 
sarcophages recueillis dans le Languedoc, série justement célèbre et maintes fois 
reproduite en gravure et en photographie. Cette partie de l'Exposition a été 
organisée par M. Roschach, le savant archiviste et conservateur des antiquités de 
Toulouse. 

Une vaste et nouvelle salle, construite sur l’avenue d’Alsace-Lorraine où est 
maintenant l'entrée du Musée, a élé inaugurée au commencement de juillet; on 
a essayé, on essaye encore, d'y réaliser un programme d'exposition tracé par un 
peintre de talent, M. Bernard Benezet, et accepté par la Société archéologique du 
Midi de la France, dont le siège est à Toulouse. Ge programme, s’il était rempli, 
et il le sera un jour ou l’autre, comblerait une lacune importante que déplorent 
depuis longtemps les historiens de l’art. Toulouse, on le sait déjà par les travaux 
de MM. Roschach, de Chennevières, J. Roland et Benezet, a été un des principaux 
centres de création et de diffusion de la peinture au sortir de la nuit du moyen 
age. Son école primitive a tout créé de toutes pièces : elle a eu des fresquistes en 
même temps que Sienne et Florence, avant Bruges et Nuremberg; la peinture de 
portraits y florissait dès la première heure du renouveau. Et pourtant cette 
école est à peu près inconnue; elle attend encore son historien. Les documents 
abondent dans les archives de la ville et les œuvres existent en grand nombre 
dans les églises du Languedoc et chez les particuliers : ce ne sont donc pas les 
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matériaux qui font défaut; ils sont, pour ainsi dire, à pied-d’ceuvre, ‘attendant 
l'ouvrier. Le travail s'annonce long et ardu, il est vrai, car il faudra commencer 
par les fresques naives de l'époque archaïque, les simples miniatures au trait qui 
accompagnent le poème de la Canso de la Crozado, et suivre, à travers les siècles, 
la filiation du génie méridional jusqu'à l’époque contemporaine ; mais c’est une 
belle histoire à écrire, et nous ne désespérons pas de voir bientôt quelqu'un de 
nos jeunes savants s’éprendre du sujet et l’éclairer de cette vive lumière dont la 
science de notre temps aime à entourer les questions les plus obscures. 

En attendant cet historien futur de l’art toulousain, M. Benezet a saisi le 
prétexte de l'Exposition pour grouper un certain nombre de matériaux dont on 
pourra disposer. Il convient de ne pas exagérer leur importance, mais on ne 
saurait trop louer l'intention première qui a présidé à leur réunion : signalons 
dans le nombre et sans nous y arrêter, un intéressant tableau du xv° siècle 
représentant Charles VIT et son fils, par un artiste peut-être toulousain, mais à 
coup sûr fortement mâtiné de flamand ; un grand sujet de sainteté par Boulvenne 
(xvr siècle) et des toiles diverses de Fournier, Chalette et de cet Antoine Rivals 
(xvue siècle) qui eut l'honneur d'être couronné au Capitole par le cardinal Albani 
et contribua pour une large part à la fondation de l'Académie de Toulouse. 

Avant de terminer cette rapide promenade à travers l'Exposition toulousaine, 
qu'il me soit permis d'adresser tous mes remerciements à MM. Mabilleau, adjoint, 
Benezet, Roschach et J. de Malafosse, qui ont bien voulu distraire en ma faveur 
quelques minutes de leur temps: temps précieux, car l'exposition rétrospective est 
leur œuvre et voici des mois qu'ils y consacrent une activité et un dévouement de 
tous les instants. Enfin j’ajouterai que les visiteurs doivent se faire un cas de 
conscience de ne pas quitter la ville sans aller voir les chefs-d’ceuvre de l’art qui 
n'ont pu prendre place dans l'Exposition : l’église Saint-Sernin, merveille de 
l'architecture romane d’une absolue pureté de style; l'hôtel d’Assézat, construit 
par le Primatice et dont la cour intérieure a si grand air; enfin, — on pourrait 
étendre la nomenclature — ce qui reste de l'hôtel Bernuys où le lycée s’est installé, 
et notamment la petite cour d’entrée, un bijou de la Renaissance qui vient d’être 
complètement remis à neuf avec une entière réussite. | 


ALFRED DE LOSTALOT. 
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L’ EXPOSITION DES TISSUS, A ROME, — LA NOUVELLE FAÇADE DE SANTA-MARIA 
DEL FIORE, A FLORENCE. 


_ L’Exposition des tissus, qui est restée 
ouverte à Rome du mois de mars au 
mois de juin, a de beaucoup surpassé en 
éclat et en intérêt ses deux devancières, 
les Expositions du bois et du métal. Cette 
fois-ci, toute l'Italie avait répondu à l’ap- 
pel du municipe romain, et les vastes 
salles du Palais des Beaux-Arts de la Via 
Nazionale regorgeaicent d’étoffes, de den- 
telles et de tapisseries; on découvrait 
dans les vitrines des choses merveilleuses 
— on les découvrait un peu au hasard, 
doit-on dire, car toutes ces richesses, 
classées et rangées à mesure qu’elles ar- 


rivaient, mélaient confusément époques 
et styles, ne laissant distinguer que le 
nom des propriétaires. Le catalogue de M. Raffaele Erculei s'est fait attendre 
bien longtemps, et a paru peut-être trop bref; ce n'était qu'une énumération 
précise, mais sans commentaires, de tous les trésors accumulés, et, même avec 
cette aide, il fallait souvent renoncer à s’instruire pour se contenter de la joie 
des yeux. | 

Dés l’abord, dans la rotonde d'entrée, on se trouvait en face des objets envoyés 
par le Musée des arts décoratifs de Paris, un choix très brillant et très varié 
d'échantillons d’étoffes de toutes époques et de tous pays, brocarts et brocatelles 
d'Italie et d'Espagne, velours frappés de Gênes et de Lyon, soies orientales, tapis 
et mantelets. Près de là, un vaste manteau de velours cramoisi, broché d'or, 
V'N surmonté de la couronne impériale y alternant avec l’abeille, occupait presque 
toute une vitrine; puis l’on.voyait avec stupeur, dans une autre vitrine non moins 
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majestueuse, le drapeau des Mille à Marsala, et la couverture de laine rouge de 
Garibaldi. Qu'avail-on affaire de ces glorieuses reliques? Fort heureusement, 
c'était la seule chose qni délonnât dans cette harmonieuse et riche Exposition. 
L'on se consolait vite en admirant un peu plus loin la belle collection de costumes 
envoyés par le municipe de Catanzaro, entre autres un merveilleux vêtement de 
femme en damas céleste, brodé sur le devant de roses en relief, et un surtout de 
velours tabac rehaussé d'argent, ayant appartenu à Innocenzo Lepone, maitre 
de camp de l’armée de Don Raimond de Cordoue, vice-roi de Naples en 1404. 

Grande profusion de tapisseries, de valeur très inégale. La tapisserie est un 
art d'importation relativement moderne en Italie; ce furent les deux artistes 
flamands Jacomo de Angelo et Pietro di Andrea qui en établirent à Ferrare, sur 
l'invitation de la cour d’Este, la première fabrique, vers le milieu du xv° siècle. 
L’Exposition n’était riche qu’en tapisseries du xvn* siècle et du xvi surtout; la 
meilleure pièce étant peut-être le grand panneau des Gobelins, prêté par l’Académie 
de France à Rome, la Bacchanale, toute une charmante fantaisie de faunes, de 
centaures et de nymphes courant dans une architecture légère, au centre de 
laquelle, debout au-dessus d’une vasque d’où jaillit le vin, Bacchus, les bras levés, 
cueille les grappes d’une treille. La note rouge domine dans cette belle tapisserie; 
au contraire, elle est absente du morceau voisin, superbe échantillon de l'art 
flamand du xvu siècle, aux tons vert et bleu passés, d’une extrême douceur. C’est 
une vendange : des amours sont perchés sur une treille, montent à des échelles, 
cueillent le raisin, marchent ou dansent au pied de grands arbres largement 
feuillus ; le fond du paysage se dégrade en passant par des champs, des bouquets 
de bois, des maisonnettes grises, pour se terminer avec de petites montagnes 
blanches. Cette tapisserie porte la marque de la fabrique de Bruxelles (le B 
retourné), et a dû être exécutée sur un carton italien. 

Il faut mentionner aussi une Adoration des bergers, ouvrage flamand du 
xv® siècle, exposé par M. Villegas. Dans l’intérieur d’une chambre, des anges 
jouent de la musique, et un pâtre s’agenouille pour présenter un fruit à l'Enfant 
Jésus, qui, des genoux de la Vierge-Reine, tend les bras vers lui; à droite et à 
gauche, par les fenêtres ouvertes sur la campagne, se penchent des bourgeois 
curieux. C’est d’une finesse achevée et d’une coloration rouge et bleue délicieuse. 

Les fabriques italiennes de Ferrare et de Parme sont assez mal représentées; 
celles de Florence offrent un Banquet signé Bronzino; Rome n’a rien de marquant, 
et c'est de la manufacture fondée à Naples par Charles Hl de Bourbon avec des 
ouvriers florentins, que viennent les trois panneaux de l’histoire de Don Quichotte, 
œuvre du romain Durante. Venise et Mantoue sont oubliées. 

Le véritable intérêt de l'Exposition portait sur la soie et la dentelle. La ville 
de Reggio d'Emilia envoyait des merveilles : la chape du cardinal d’Este, en soie 
rose brodée de feuillages d’or et d'argent, provenant de la cathédrale; la grandiose 
chape de velours rouge à larges feuillages d’or, volée dans le sac de Rome par le 
connélable de Bourbon, et vendue aux Gonzague; la chasuble portée par saint 
Charles en 1581, d’étoffe rouge sang ornée de pièces rapportées en soie noire et 
dentelle d’or; une foule de vêtements et d’ornements sacrés. 

Don Baldassare Odescalchi avail formé une trés curieuse vitrine de costumes 
ecclésiastiques de loutes couleurs et de toutes formes, depuis le vêtement de 
simple prêtre jusqu'à celui de cardinal et de pape : toute la garde-robe d’Innocent XI, 
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un Odescalchi, L’habit papal, de soie blanche damassée, est d’une grande richesse. 

Le comte Gandini, un des principaux organisateurs de l'Exposition, avait aussi 
réuni une admirable collection d'étoffes, donnée par lui au Musée de Modène. 
On y remarquait un tissu de lin brodé provenant des tombes romaines de Vérone, 
des échantillons de tissus sarrasins des xmi° et xive siècles, des tissus siciliens et 
florentins du xm siècle, des laines et des damas gothiques, des toiles imprimées, 
des velours et des broderies d'Allemagne et d'Italie, antérieures au xv° siècle; des 
étoffes de la seconde moitié du xvr° siècle, velours et brocarts italiens, flamands, 
espagnols, pour décoration d'appartements, où les types les plus divers élaient 
représentés : palmettes, compartiments géométriques, bâtons rompus, petits dessins 
d'oiseaux et de lions, avec ornements à franges dentelées. 

M. Simonetti, le collectionneur romain bien connu, avait composé tout un petit 
musée de gants et de chaussures du xv° au xvut* siècle : bottes de paysan et bot- 
tines de reine, gants à revers de cuir des cavaliers, gants brodés de soie et de 
perles des dames du xvre siècle, mitaines de velours du Directoire, gants peints de 
l'Empire, gants de prélats en soie verte ou rouge ornée d’or. 

De moindre importance à première vue, la petite vitrine de M. Silvestrini 
contenait des échantillons très précieux d'étoffes anciennes : une brocatelle 
polychrome d’un beau dessin, de fabrique florentine, remontant au xvie siècle ; 
un tissu de fil et d'or du xv° siècle, avec inscriptions gothiques (aurifrisia) ; un 
lissu d’or avec ornements à relief (alluciolato) de l’époque de Jean de Médicis 
— et une série très intéressante d'ouvrages des xvie el xvu? siècles concernant les 
lissus, broderies et dentelles, ornés de figures sur bois. 

Les vraies merveilles de l'Exposition étaient les ornements d’église, placés pour 
la plupart dans un corridor central, flanqué d’une double vitrine. (J’oubliais de 
mentionner parmi les tapisseries deux ouvrages curieux, placés aux murs de ce 
corridor, deux pièces de fabrication génoise provenant de la maison Doria. Elles 
représentent les galères d'André Doria, ici divisées en quatre escadres et faisant 
voile pour Brindisi, comme l'annonce l'inscription ; 14 rangées en parade sur deux 
lignes, que traverse la galère capitane, suivie de trois autres. La mer, qui se con- 
fond avec le ciel, y est indiquée par une teinte unie, café au lait, ct les nefs, sans 
le moindre souci de la perspective, sont dessinées les unes au-dessus des autres.) 
Proche d’un superbe étendard vénitien, en soie rouge, avec le lion de saint Marc 
peint en noir, qu’exposait M. Simonetti, on voyait dans un cadre à part, le gon- 
falon de Santa-Fosca, envoyé par le Musée de Torcello. Il est fait à l'aiguille, au 
fil d'argent, sur un canevas assez rude, où l’on a ménagé la place nécessaire pour 
peindre les têtes de la Vierge, de l'Enfant Jésus et de deux saintes, au-dessus 
desquelles volent deux anges. Les têtes seules sont peintes, et protégées par un 
rebord de la broderie, les vêtements sont tissés d’or. Cette pièce, d’une haute 
importance pour l’histoire des tissus brodés, porte l'inscription suivante : 


MCCCLXI. A, DI. PRIMO. DE. VCTO. (b710) FO FATTO 
QUESTO. PENELO. DE. SCA. FOSCA. DE. TORCELO. 


D'un travail analogue, mais sans peintures, et postérieur d’un siècle au moins, 
le superbe devant d’autel qui appartient à l'hôpital Santa-Maria della Scala, de 
Sienne, étalait ses reliefs de saints et de saintes en fil de soie, d'argent et d'or. 

En face l’une de l’autre, dans ce corridor garni de chefs-d'œuvre, se répon- 
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daient les deux plus belles chapes que l’on puisse imaginer, l’une du xx Pisces 
exposée par les chanoines du Lateran; l'autre du xve, propriété des chanoines 
de Pienza. | 

L'une et l’autre, déployées, forment un demi-cercle d'environ 32,50 de diamètre, 
bordé d’une riche frise gothique, où alternent les oiseaux et les feuillages. 

La chape du Lateran, malheureusement trop usée pour être fidèlement repro- 
duite, est illustrée par les histoires du Christ et de la Vierge, et par quelques 
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DALMATIQUE DU PAPE LEON III (DEVANT). 


(Trésor de Saint-Pierre de Rome.) 


martyres des saints. Chaque petit tableau s’eneadre de branchages élégants et 
d'une légère architecture, où l’on voit, entre les tympans des niches, des anges 
musiciens avec toute sorte d'instruments, des oiseaux et des fleurs. Les tons fanés, 
gris bleuâtre et rose pâle des broderies, alternant avec l'or et l'argent du tissu, 
ont une suavité impossible à décrire. 

La chape de Pienza, portée jadis par ce Pie II que célèbrent les fresques de 
Pinturicchio, à Sienne, est d’une conservation, d’un éclat de couleurs admirables. 
Elle se divise, elle aussi, en trois rangées de compartiments séparés par des 
rinceaux gothiques et des feuillages d’où sortent des têtes de fantaisie. Les deux 
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premières rangées représentent l'histoire de la Vierge, et sont séparées, dans l’inter- 
valle des compartiments, par huit bustes de prophètes. La troisième rangée, 
séparée de la précédente par les douze apôtres assis (y compris Judas), représente, 
en douze autres compartiments, d’un côté la vie et le martyre de sainte Marguerite, 
de l’autre la vie et le martyre de sainte Catherine. 

La grande serre vitrée du palais était tout entière consacrée aux dentelles; 
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DALMATIQUE DU PAPE LÉON III (DOS). 


(Trésor de Saint-Pierre de Rome.) 


mais, au centre, dans une niche vitrée, on admirait le joyau de re poser la 
célèbre Dalmatique impériale, appelée aussi Dalmatique du pape Léon III, (ee du 
trésor de Saint-Pierre de Rome, et prêtée généreusement par le Révérendissime 
Chapitre du Vatican. 

Je n'’insisterai pas sur la description de cette admirable œuvre d’art, ae la 
Gazette reproduit pour la première fois d’après photographie; elle a a CNE à 
diverses reprises, et l’on pourra s’instruire dans la dissertation de Sulpice Botssense 
Ueber die Kaiser-Dalmatika in der Sanct-Peterskirche zu Rom (Munich, 1842, in-4° 
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de 24 p. avec 5 pl. lithographiées, dont une en couleur). Cette dissertation a été 
résumée par Didron dans les Annales archéologiques (L. 1, 1844, p. 152-167), et 
complétée plus tard, dans ces mémes Annales (t. XXV, 1865, p. 288-296) par un 
article de Julien Durand. 

L’éloffe de la dalmatique est une soie trés épaisse, d’un bleu profond, sombre 
et luisant, semée de rinceaux d’or et de croix d'or et d'argent. Deux grands sujets 
occupent le devant et le dos, deux sujets moindres occupent les épauliéres. Selon 
Didron, ces quatre sujets, quoique pris à des actions fort différentes de lexistence 
divine, semblent se rapporter & une pensée unique, la glorification du corps de 
Jésus-Christ. 

Sur Je dos de la dalmatique est représentée la Transfiguration,H Merapopgwatc, 
dit l'inscription brodée. On y distingue trois scènes, dont lune précède et l'autre 
suit la Transfiguration : dans un repli de terrain, Jésus arrive sur le Thabor avec 
les trois apôtres; . de l'autre côté, il redescend, vêtu d'une robe rouge et d'un 
manteau d’or. Au centre, il se transfigure, et ses vêtements sont d'argent, sauf 
une large bande d’or que conserve le manteau. Il est drapé à la romaine et tient 
un rouleau de la main gauche. Il est enveloppé dans une gloire d’or du centre de 
laquelle partent six faisceaux de rayons, chacun composé de deux lignes de soie 
rouge; quatre d’entre eux aboutissent à Moise et à Elie, puis aux deux groupes qui 
montent au Thabor et en descendent. Moise et saint Jean sont vêtus d'argent 
comme le Christ; les plis des vêtements sont indiqués par des fils de soie verte, 
rouge ou bleue mêlée à l'argent et à Vor. 

Sur l'épaulière droite, Jésus donne aux apôtres la communion sous l'espèce du 
pain, observant l'usage oriental, selon lequel le fidèle prend Vhostie des mains du 
prètre. L’hostie a la forme d'un pain d'or, signé d'une croix rouge. L'inscription 
porte : Axfere oxyete. Sur l’épaulière gauche, Jésus donne la communion sous l’es- 
pèce du vin; il présente à saint Pierre un calice d’or à deux anses. L'inscription 
porte: LE avtou mete mavtec, 

Sur le devant de la dalmatique, Jésus paraît dans le triomphe céleste. Jusque-là, 
dans les trois précédentes compositions, il figurait l'Homme-Dieu, et le signe en 
était la barbe, quia disparu ici : la figure est redevenue ce type jeune et immuable 
emprunté par l’art chrétien primitif à l’art grec. C'est le Jugement dernier. Jésus, 
assis sur le globe du monde, les pieds posés sur des cercles de feu, ailés et ocellés, 
la main droite étendue et bénissante, tient de la gauche le volume de l'Évangile, 
ouvert à ce passage de saint Matthieu que l’on traduit : Venez, les bénis de mon 
père. Son nimbe est d'or, croisé d'argent ; il se détache sur une gloire d’or, au 
sommet de laquelle on lit : IC xc, et, en dessous. H Avzozacic xx n Con, 

Aux quatre poles de la gloire du Christ sont les attributs des évangélistes, en 
argent. Cette gloire elle-même n’est que le centre d’une autre gloire plus considé- 
rable, qui contient les chœurs des anges et les ordres des saints. A la droite du 
Christ est la Vierge, vêtue d'argent ; à la gauche, saint Jean-Baptiste, dans le type 
byzantin bien connu. Il serait trop long de décrire individuellement tous les groupes 
harmonieusement agencés qui peuplent le ciel, au bas duquel on voit le paradis, 
semé de plantes et de fleurs (en soie verte, rouge et turquoise récemment repri- 
sée par des mains grossières). Abraham y est assis, à droite, tenant sur ses 
genoux l’âme de Lazare; des enfants marchent et jouent près de lui. 

Telle est cette œuvre magnifique, ce Te Deum en l'honneur du Christ, en même 
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temps un des plus anciens monuments de ce genre, et le plus achevé, une fleur de 
byzantinisme. On a généralement renoncé à en reculer l’époque jusqu'à Charlemagne, 
el on adopte volontiers le xie siècle. La dalmatique n’a malheureusement pas encore 
été examinée par quelqu'un dont la compétence en matière textile fit éprouvée ; 
jusqu'à ce qu'elle le soit, on s’en rapportera un peu arbitrairement au caractère des 
inscriptions et des figures. Cette question de date est fort délicate pour des monu- 
ments byzantins, sur lesquels on a peu de renseignements précis. Si l'on s’en tenait 
seulement au caractère des figures, et si l’on songeait à cette renaissance du 1x° siècle, 
qui a ravivé l’art byzantin par des souvenirs romains, on hésiterait davantage encore. 

L’attrait le plus vif de l'Exposition était évidemment la collection de dentelles 
anciennes, qui comptait des merveilles. Peu d'échantillons de dentelle francaise ou 
flamande; partout Venise, dont on ne se Jassait point. Il y avait là des bijoux en 
point à la rose, avec des reliefs de menues fleurs picotées, des branchages d’une 
ténuité prodigieuse. Le marquis Chigi, la comtesse Hirschel, M. Baraffel exposaient 
de superbes exemplaires de ce point à la rose; M. Guggenheim, de Venise, avait 
un rond en point de guipure à petites roses dont on ne peut imaginer l’exquise 
finesse ; M™° Guggenheim, un col et une manchette du même style, aussi extraor- 
dinaires; M™¢ Ristori, de Florence, un mouchoir dont la bordure à petites roses 
et feuillages minuscules devait exciter des passions. La maison Bonaparte possède 
un échantillon de point d’Argentan d'une rareté extrème, dérivation du point de 
Burano, plus fantaisiste, plus libre que le classique point de Venise. Le duc de 
Forlea exposait des dentelles au fuseau et à l’aiguille, et M. Le Licure, des den- 
telles de point à réseau polychrome, en soie, or et argent, qui remontent au 
xve siècle. Enfin la fabrique vénitienne de Jesurum avait des échantillons fort 
beaux de point ancien, et des copies satisfaisantes d'œuvres des xvie el xvrre siècles. 

L'art de la dentelle commence à renaître en Italie, et les ouvrières de Milan 
savent parfois imiter, avec une fidélité scrupuleuse, les modèles anciens, de Venise 
ou de Flandre; à Burano, on fait aussi de louables efforts ; mais retrouvera-t-on 
jamais cette précision incomparable de la main-d'œuvre, celte patience de l’ai- 
guille, et cette délicatesse idéale du fil? 


IT 


Le {2 mai dernier s’inaugurait solennellement la nouvelle façade de Santa- 
Maria del Fiore, la cathédrale de Florence. C'était une fête nationale où l’on n’a- 
vait rien épargné, jeux, tournois, cortège historique; et la coincidence du cente- 
naire de Donatello, célébré par une exposition de ses œuvres!, ajoulait à la joie 
des Florentins. Que de temps il avait fallu, et que d’essais infructueux, pour abou- 
tir à ce triomphe! J'ai sous les yeux une bonne petite brochure de M. Zenuti, plus 
pratique que l'énorme monographie de l'architecte Del Moro; elle va nous donner 
l'histoire de ces tentatives, et des plans que l’on conserve au petit musée sis der- 
rière la cathédrale, l'Opera del Duomo. 

Ce fut sur l'emplacement de l'ancien temple de Santa-Reparala qu'Arnolfo del 
Cambio, en 1296 ou 1298, jeta les fondements de la cathédrale de Florence. Les 
travaux, interrompus par sa mort en 1310, furent repris en 1334 sous la direction 


1. La Chronique du 2 juillet a dit essentiel sur Pintéressante exposition du Bargello; 
il serait inutile d'insister 
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de Giotto, qui, tout en élevant Je campanile, commençait aussi le revêtement de 
marbre dont les parois de lédifice sont entièrement fleuries. Andrea Pisano lui 
succède, de 1337 à 1345; puis viennent Taddeo Gaddi, Lapo Ghini, Francesco 
Talenti et Andrea Orcagna. Filippo Brunelleschi couronne le dôme de son énorme 
coupole, qu'il peut terminer avant de mourir, en 1446; enfin, sur les dessins de 
Brunelleschi, on achève en 1461 l’élégante lanterne; la boule de métal surmontée 
de la croix qui domine le tout est faite par Verrocchio et posée le 27 mai 1471 : 
l’église de Santa-Maria del Fiore était construite. 

Mais il lui manquait une façade. On attribue, sans grand fondement, à Arnolfo 
même une première façade que l’on voit représentée dans une fresque du Giottino 
à l’orphelinat du Bigallo. Ce premier travail, avant d’avoir atteint en hauteur le 
tiers de l’église, fut démoli en 1334, pour être remplacé, à partir de 1357, par un 
ouvrage très riche, une décoration dans le goùt des Cosmas, dont il subsiste encore 
quelques beaux fragments au musée du Dôme, entre autres une Vierge avec l'En— 
fant, qui devait être assise sur le tympan de la porte principale. Il y a, parait-il, 
un dessin de cette façade, restée inachevée, dans une lunette du premier cloître 
de Saint-Marc. 

En 1490, un concours est ouvert par l'OEuvre de la façade, et des modéles ou 
dessins sont apportés par les deux frères Benedetto et Giuliano da Majano, Fran- 
cesco di Giorgio de Sienne, Giuliano da San-Gallo, Filippo Lippi, Vittorio Ghiberti, 
Simone del Pollajolo, Alessio Baldovinetti, Sandro Botticelli, Luca Signorelli, 
Clemente Del Tasso, Domenico Del Ghirlandajo, Verrocchio, etc., pour la plupart 
meilleurs peintres ou sculpteurs qu’architectes. Le jury, dont faisait partie Lau- 
rent le Magnifique, tarda tellement à donner son opinion, que tout fut oublié. 

En 1515, à l’occasion de la venue du pape Léon X à Florence, Andrea del 
Sarto et Jacopo Sansovino construisirent une façade de bois peint, qui demeura 
quelque temps superposée au revêtement de marbre. Cette façade vécut jusqu'en 
1587; un Benedetto Uguccioni, directeur de l'OEuvre, la fit abattre. 

Nouveau concours en 1588; parmi les architectes qui se distinguérent, on 
nomme Bernardo Buontalenti et Antonio Dosio; on a conservé le dessin de Jean 
Bologne. Comme précédemment, délais, incertitude, oubli. 

Un an plus tard, c’est une toile que l'on substitue au marbre : Zuccheri, Passi- 
gnano, Pagani et Naldini peignent, à l’occasion des noces de Ferdinand I°r Médicis 
avec Christine de Lorraine, une façade qui s'en va par un jour de tempête. 

Baccio del Bianco fut désigné comme architecte dans le concours de 1633, et son 
dessin eut le sort des précédents. 

Le 20 juin 1661, Come III épouse la princesse Louise de Bourbon : nouvelle 
occasion pour une façade à perspective, peinte sur toile, et appliquée au mur. 

En 1689, Ferdinand, fils de Côme, épouse la princesse Violante Béatrice de 
Bavière ; celte fois, on élève un mur adossé à l'édifice, et divers artistes bolonais 
y peignent une façade d'ordre corinthien, dont les traces subsisteront jus- 
qu’en 1870. 

Il était fort naturel que dans ces derniers projets on ne tint nul compte du 
style de l’église; ce fut en 1822 seulement que l’on songea, pour la première fois, 
à donner à Santa-Maria del Fiore une façade ogivale. Un premier dessin, d’un 
certain Silvestri, est fort misérable; un autre, de l’architecte Matas, exposé en 
1842, causa, sans doute par la nouveauté de la chose, un vif enthousiasme. Il 
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parut trop simple à un jeune ingénieur suisse, Georges Müller, qui démontra per- 
tinemment qu'il fallait harmoniser la façade avec le campanile; vite, il se mit à 
l'œuvre, et donna un plan superbe : malheureusement, il se trouva, on ne sait 
comment, que sa façade ressemblait, ligne par ligne, à celle d'Orvielo. Le pauvre 
Müller mourut, et Matas reprit espoir; il provoqua un nouveau concours, et, le 
22 avril 1860, le roi Victor-Emmanuel posait la première pierre de l’œuvre à édi- 
fier. La commission du concours rejeta tous les projets. 

On recommenga en 1864, et l'architecte De Fabris fut élu provisoirement. La 
question était de savoir si la façade devait être tricuspidale, c'est-à-dire terminée 
par trois tympans aigus, comme celles d’Orvieto et de Sienne, ou basilicale, 
comme celle de San-Miniato. On batailla longtemps; un Danois, Petersen, propo- 
sait une facade basilicale de goût satisfaisant; enfin, dans un troisiéme concours, 
en mars 1867, De Fabris l'emporta encore, et, nanti de près d’un million de 
francs, commença sa facade en 1876. 

On peut juger d’un coup d'œil l'œuvre terminée. Les partisans du système 
tricuspidal, qui croyaient avoir triomphé, ont été fort désappointés : la façade 
est basilicale. C’est que, au cours des travaux, De Fabris étant mort en 1883, son 
élève Del Moro l'ayant remplacé, la question du couronnement de la façade s’agita 
de nouveau dans la presse, et la commission crut se tirer d'affaire sagement en 
prenant le public pour juge. On découvrit la façade, en la couronnant d’un côté 
à la mode tricuspidale, de l’autre à la mode basilicale. Cette épreuve singulière 
dura huit jours. 

Le sentiment public se prononça nettement pour la forme de basilique, malgré 
les vives protestations de l'architecte Del Moro. J'ai eu le plaisir de voir récemment 
M. Del Moro, et de lui entendre exposer ses raisons, qui m'ont paru bonnes : il 
était tout naturel en effet de répondre aux tympans des portes par des tympans 
de couronnement. La massive corniche qui termine la ligne de faite basilicale est 
fort bien à sa place au sommet du campanile, qui a 81 mètres; placée sur la 
façade, elle lui donne l’air petit. Les quatre grandes travées verticales, percées de 
fenêtres gothiques, qui séparent les trois nefs, auraient besoin de clochetons pour 
bien finir; enfin, pourquoi les deux nefs latérales se terminent-elles par cette ligne 
horizontale pénible à l’œil, lorsqu'il était si facile d’appuyer deux rampants à la 
nef centrale? Tout justement, M. Del Moro vient de publier, dans le premier 
fascicule de sa monographie, une très ancienne miniature découverte par lui, 
donnant la façade présumée d’Arnolfo; c’est absolument la façade de San-Miniato, 
et les nefs latérales sont terminées par des rampants. 

Il faut bien dire quelques mots de l’idée fondamentale qui a présidé à la déco- 
ration, puisqu'on y attache tant d'importance en Italie. Le professeur Augusto 
Conti, sur l'invitation de l’architecte, a réglé cette décoration figurative, en la subor- 
donnant au titre de l’église; en voici le sujet : l'Ancien et le Nouveau Testament, 
l'Église, la Civilisation chrétienne, les Lettres, les Beaux-Arts, les Sciences, l'Italie 
et particulièrement Florence, rendent hommage à Marie Vierge, mère du Christ 
et Rédemptrice du monde. Aussi la façade est-elle coupée par une ligne de grandes 
niches très ornées renfermant les douze apôtres, au milieu desquels, dans un 
tabernacle plus vaste et plus riche, est assise la Madone, qui tient d’une main le 
sceptre de Reine, et de l’autre l'Enfant Jésus. La glorification de la Vierge se 
continue, dans le fronton de la porte principale, par le grand bas-relief de Passaglia, 
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représentant Marie assise parmi les Séraphins, entourée des chefs de la République 
florentine, de papes et de grands hommes. Il serait fastidieux de dénommer les 
saints et saintes, les prophètes, les papes et les moines dont les statues et les 
médaillons ont été prodigués partout, d'énumérer les colonnes cannelées, incrustées, 
feuillagées, qui encadrent les portes, les fenêtres et les niches, le travail des rosaces, 
l'agencement des marbres de couleur, où la teinte sombre est un peu dominante. 
C'est d’un art qu'il ne faut pas regarder de trop près ; quand le temps y aura mis 
sa paline, peut-être sera-ce comme tant d'autres choses, qui plaisent à distance. 

Il ne manque plus à l'édifice, pour être complet, qu'un bout de corniche au 
tambour de la coupole, et des portes de bronze. M. Del Moro prépare la corniche; 
quant aux portes, elles sont mises au concours J'ai vu dans le cloître de Santa- 
Croce, les dessins et les maquettes des artistes. Peut-on vraiment les appeler 
artistes? et osera-t-on faire un choix parmi ces parodies déplorables des portes de 
Ghiberti? 

Tout compte fait, on ne saurait que louer le zéle, les dépenses, les sacrifices de 
l'Italie pour aboutir à une œuvre glorieuse; et ce n’est pas la faute des souscripteurs 
si cette facade solennelle échappe aux grands éloges comme aux vives critiques. 
Elle parait mesquine, à quelque distance, placée entre le long fuseau délicat du 
campanile, qui la rapetisse, et l'énorme coupole, qui l’écrase. Mais l’effet décoratif 
en est satisfaisant, si on ne lui demande que l’harmonie de couleurs et la bonne 
tenue d'ensemble, en regard des parois marquetées de l'édifice ; car il est impossible 
de rêver un plus gigantesque exemplaire de mosaïque florentine, une plus prodi- 
gieuse surface de placage! L’ornementation, si on l’examine par le menu, est 
médiocre, telle d’ailleurs qu'on pouvait l’attendre d’une école de sculpture où le 
sujet est sacrifié au mélier. Ainsi, convenance dans l’ensemble, goût facheux dans 
le détail Il ett fallu simplifier et grandir les proportions, songer à San-Miniato si 
l’on s’éloignait d’Orvieto et de Sienne. Il ett fallu surtout être plus originai, et ne 
pas croire une œuvre définitive, parce qu’elle asseyait sur les portes d’Orvieto les 
fenêtres et le couronnement du Campanile. 

Enfin, une réflexion vient tout naturellement à l'esprit, en voyant cette façade 
de Santa-Maria del Fiore qui a attendu cinq cents ans pour être construite, celle 
de Santa-Croce, qui eût mieux fait d'attendre cent ans encore, celle de la cathé- 
drale de Milan qu'on va transformer à la gothique, et tant d'autres malheureuses 
façades qui n’ont jamais existé qu'en projet : comment se fait-il que les Italiens 
aient de tout temps commis ce non-sens architectural, de séparer la façade de 
l'édifice, de la réserver comme un achèvement, un décor accessoire? Nous avons 
toujours eu en France cette idée singulière que la façade et le bâtiment ne font 
qu'un ; imaginez les cathédrales de Reims où de Chartres sans façade, attendant 
jusqu'à nos jours cet utile ornement! Mais tout s’y tient de façon étroite, indisso- 
luble, et les membres de ces corps admirables ont grandi simultanément: il est 
bizarre qu'on sente différemment au delà des Alpes La seconde moitié du xix° siècle 
italien sera l’époque des façades : après Florence viendra Milan; déjà Bologne 
commence à s’émouvoir; et c’est vraiment dommage pour Rome que la façade de 
Saint-Pierre ait un tel poids, il serait si beau de la refaire! 
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The pictorial Arts of Japan, par le docteur William Anprrson '. — Descriptive 
and historical Catalogue of a collection of Japanese and Chinese Pain- 
tings in the British Museum, par le méme?. 


M. le professeur Anderson vient de 
terminer la publication du grand ouvrage 
qu'il avait promis depuis plusieurs an- 
nées aux japonisants des deux mondes. 
En même temps que nous poursuivions 
nous-mêmes en France l'achèvement 
d'un travail de longue haleine sur l’his- 
toire des Arts au Japon, M. William 
Anderson s’occupait de son côté, en An- 
gleterre, de grouper et de compléter les 
renseignements qu’il avait recueillis sur 
l'histoire de la peinture japonaise, pen- 
dant son séjour au Japon, comme pro- 
fesseur à l’Université médicale de Tokio. 

Il n’est pas inutile de remarquer, en passant, que ces deux publications entre- 
prises presque simultanément en anglais et en français, et mises au jour à des 
intervalles assez rapprochés, ont été faites sur des matériaux entièrement différents ; 
elles sont nées, chacune de son côté, de sources d'informations n’ayant aucun 
point de contact; nous dirons plus : elles se sont ignorées l'une l’autre. Ceci 
explique que, après avoir édité notre travail personnel, nous ayons attendu avec 
une vive curiosité celui du docteur Anderson. Nous n’ignorions pas, en effet, que 


A. The pictorial Arts of Japan, by William Anderson. London, Sampson Low, Marston, 
Searle and Ce, 1887, en IV parties in-folio, avec de nombreuses illustrations dans le texte 
et hors texte. 

2. Descriptive and historical Catalogue of a collection of Japanese and Chinese Paintings 
in the British Museum, by William Anderson. London, Longmans and Co, 1886, vol. in-8°, 
orné de gravures dans le texte et de fac-similés. 

3. L’Art japonais, par M. Louis Gonse. Paris, Quantin, 1885, 2 vol. gr. in-4, et chez 
le même éditeur, une nouvelle’ édition revue et corrigée, en 4 vol. in-8°, 1886. 
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l'éminent érudit travaillait indirectement à la consolidation ou à l'ébranlement de 
notre propre édifice. Nous avons eu la satisfaction véritablement profonde de 
constater que dans ses lignes principales, et même dans la majeure partie de ses 
détails secondaires, cette nouvelle histoire de l'Art japonais confirmait celle que 
nous avions écrite. 

Grâce à l'appui mutuel et décisif que s’apportent ces deux ouvrages, grâce aussi 
aux actives et rigoureuses recherches poursuivies au Japon par un Américain, 
M. Fenollosa !, on peut affirmer que l’histoire de l’Art japonais, fixée en ses points 
essentiels, est désormais établie sur des bases inattaquables. Après être restée si 
longtemps obscure et presque inconnue des Européens, il se trouve tout d’un coup 
qn’elle est mieux et plus sûrement explorée que bien des périodes de l'histoire des 
arts en Europe. 

L'histoire de la peinture japonaise, — pour ne parler que de la plus importante 
des manifestations artistiques, de celle qui embrasse naturellement la connaissance 
de toutes les autres, — appartient désormais aux faits acquis. C'est 1a assurément 
une conquête qui fait honneur à la critique moderne. Il serait à souhaiter que 
les mêmes efforts d'investigation fussent dirigés vers l'Inde et vers la Chine. Il est 
indispensable pour l’histoire de l'humanité que nous pénétrions peu à peu la 
mystérieuse genèse du génie asiatique et que nous arrivions, par approches 
successives, à la solution de l’un des plus grands problèmes de l'histoire des arts : 
les origines de la civilisation bouddhique. 

Le séjour de huit ans que le docteur Anderson fit au Japon a été mis à profit 
par lui avec une ardeur et une sagacité remarquables. C’est à celte époque quil 
forma la belle et vaste collection de peintures japonaises et de livres illustrés qui 
appartient aujourd'hui au British Museum et dont on nous promet l'exposition 
prochaine. Cette collection forme la base des deux publications qui viennent de 
paraître. La première, The pictorial Arts of Japan, est une œuvre de vulgarisation ; 
la seconde, Catalogue of japanese and chinese Paintings in the British Museum, est 
une description chronologique et analytique des peintures conseryées au Musée 
Britannique : le premier de ces ouvrages s'adresse aux amateurs de livres de luxe, 
au grand public qui cherche un aperçu d'ensemble et de belles images; le second, 
travail véritablement scientifique, a été rédigé pour les gens spéciaux, pour ceux 
qui veulent étudier à fond, dans son développement historique et sous ses faces 
les plus diverses, l’histoire de la peinture au Japon. C’est ce dernier qui nous 
touche le plus et qui, à nos yeux, mérite le plus d’éloges au docteur Anderson. Il 


1. M. Fenollosa occupe depuis plusieurs années une haute situation à l’Université de 
Tokio; reçu membre de l’Académie de Kano, voué par ses goûts personnels à l'étude des 
questions artistiques et spécialement à celle de la peinture japonaise, il s’est fait, au 
Japon, une situation exceptionnelle en matière dart; sa compétence est incontestée. Il 
vient d’être chargé par le gouvernement du pays de constituer les bases d’un programme 
pour l’enseignement du dessin et pour la création de mustes publics. Envoyé en mission 
en Europe, dans le but d'examiner l'organisation de nos écoles, de nos mustes, de nos 
bibliothèques, il n’a pas négligé cette occasion de visiter avec le soin le plus attentif les 
précieuses collections d'objets d’art japonais existant aujourd’hui en France et en Amé- 
rique, en Angleterre et en Allemagne. Sa venue à Paris a été pour nous d’un intérêt 
considérable; elle nous a apporté un appoint de connaissances décisives, qui nous ont 
permis de contrôler les données acquises et d’éclaircir bien des points restés obscurs, 
surtout pour la période si importante des origines de l’art au Japon, depuis le 1v° siécle 
jusqu’au xi’. 
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contient, dans tous leurs détails, la somme des recherches personnelles à l’auteur 
Nous en dirons quelques mots tout à l'heure. 


Les « Pictorial Arts of Japan » s'offrent à nos yeux comme un ouvrage où les 


ANCIEN MASQUE DE THEATRE EN BOIS SCULPTÉ, 


(Collection de M. le docteur Anderson.) 


reproductions de toutes sortes Jouent un rôle prépondérant. L'auteur a divisé son 
travail en quatre parties d’égale dimension. Le premier volume est consacré à un 
coup d’œil général sur l'histoire des différents arts à leur première période, depuis 
la fin du v® siècle jusqu’à la seconde moitié du 1x°, et à un aperçu chronologique 
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de la peinture japonaise, depuis la fin du 1x® siècle jusqu'à Kôrin, c'est-à-dire 
jusqu'au commencement du xym°. 

Cetle première partie nous offre des considérations d’un haut intérêt, notam- 
ment en ce qui concerne l’ancienne école de sculpture de Nara, jusqu'alors si peu 
connue, et de précieuses reproductions en chromolithographie et en héliogravure, 
procédé Dujardin. Nous citerons le portrait en bois sculpté de Shotokou Daïshi, 
enfant (vu? siècle); les deux colossales figures de gardiens du ciel, au temple de 
Todaiji, à Nara, attribuées au ciseau d’Anami Kouakei (xr* siècle); un grand 
kakémono représentant Tchung-li-Kouan, l’un des huit Immortels, chef-d’ceuvre 
de Motonobou (collection Anderson au British Museum, xv° siècle), et le curieux 
fac-similé d’une gravure japonaise d’après la célèbre peinture de Tao-tzeu, le plus 
grand artiste chinois du vim’ siècle, représentant les Huit événements de la mort de 
Sakya-Mouni et conservée dans le temple de Mandjioudji, 4 Kioto. 

La seconde partie embrasse tout le développement de l’art japonais, pendant 
ce brillant xvine siècle qui a été l’époque des élégances et des raffinements suprémes : 
l’école naturaliste de Kioto (école Shijo), l'épanouissement de l’école vulgaire pré- 
parant la venue de Hokousai, les progrès de l'art industriel (laques, broderies, 
céramique, ciselure des métaux, xylographie), et la décadence du xx° siècle; elle 
contient enfin un chapitre sur l’origine et l'influence, au point de vue de l’art, de la 
cérémonie du « Tshianoyou » ou cérémonie du thé, et des détails techniques inté- 
ressants sur les procédés de la peinture. Il convient de signaler parmi les repro- 
ductions : une série d'anciens masques de théâtre (xr° siècle), conservés dans le 
temple de Todaiji, à Nara; un paysage du vieux maitre Shiouboun, dont les œuvres 
sont si rares (collection Anderson, au British Museum); un portrait du fameux 
prêtre bouddhiste Youima-Kôji, par Shiougetsou (xv° siècle), de la même collection, 
gravé en couleurs; et un admirable paravent à six feuilles décoré de scènes fami- 
lières dans un grand paysage. Cette œuvre magistrale, la plus précieuse assurément 
que possède le British Museum, est attribuée par le docteur Anderson à Kano 
Yasounobou (xvn° siècle); nous la croyons beaucoup plus ancienne et nous serions 
tenté d'y voir, pour notre part, un chef-d'œuvre sans prix du grand Motonobou 
lui-même. Dans tous les cas, s’il fallait y voir une production du xvn° siècle, 
c'est à Sanrakou et non à Yasounobou, frère de Tanyu, que nous en ferions 
honneur. La reproduction en héliogravure est d’une perfection accomplie. 

La troisième et la quatrième parties sont consacrées à la technique des arts 
industriels et à l'analyse des caractères spéciaux à l’art du Nippon. L'ouvrage se 
termine par deux notices sur l’art coréen et sur l’art chinois dans leurs rapports 
avec l’art japonais. De belles reproductions, d’après des peintures de Sosen, d'Okio, 
de Hokousaï et de différents maîtres de l’école Shijo, sont à remarquer. L'auteur 
a donné d'intéressants développements au chapitre de l'illustration des livres 
par la gravure en noir et en couleurs; sa bibliothèque japonaise lui a fourni de 
nombreux renseignements inédits. 

Mais, comme nous l'avons dit plus haut, le Catalogue descriptif des peintures 
Japonaises et chinoises est un travail d'une portée plus scientifique. M. Anderson 
y prend texte de Ja vaste collection de kakémonos, de rouleaux, d'albums peints, 
de livres imprimés ornés de gravures, qu'il a formée pour le British Museum, et 
présente au lecteur un tableau, complet jusqu’en ses plus petits détails, des diverses 
écoles de peinture du Japon. Chaque artiste, depuis les plus célèbres jusqu'aux 
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plus infimes, est étudié dans son temps et dans l’école qui l'a produit. C'est à la 
fois un catalogue des ceuvres, un répertoire des noms et des signatures, un 
dictionnaire biographique des artistes, une monographie des écoles. On pourra 
relever, sans doute, bien des erreurs secondaires, c’est inévitable, dans le volu- 
mineux travail du docteur Anderson; on ne sera ni plus complet ni plus minutieux. 
Nous en aurons fait comprendre l'étendue lorsque nous aurons dit qu'on n’y trouve 
pas moins de 2,400 noms de peintres, dont l’auteur a fait l'objet d'une notice 
spéciale proportionnée à leur importance. A l'index alphabétique sont joints les 
fac-similés de plus de 1,700 signatures et d'un certain nombre de marques. 

Parmi les chapitres les plus nouveaux, nous noterons celui qui est relatif à la 
peinture chinoise. L'auteur y a groupé quelques renseignements historiques sur 
l’art chinois, d'autant plus intéressants qu'on les chercherait vainement ailleurs. 

M. Anderson a également apporté à la biographie de Hokousai et surtout au 
catalogue de ses œuvres, que nous avions publié dans notre Art japonais, d’impor- 
tantes et précieuses additions. Tout ce qui a trait aux artistes de l'école populaire 
et à leurs séduisantes productions a été de sa part l'objet de recherches toutes 
particulières. M. Anderson aura rendu d’inappréciables services aux collectionneurs 
de livres japonais en publiant une liste à peu près complète de l’œuvre gravé 
(livres et albums illustrés) des principaux maîtres de cette école, depuis Moronobou, 
dont il a réellement été le premier à mettre en lumière le génie audacieux et 
original, jusqu'à Shiounshio ; depuis Harounobou, Kiyonaga et les Torii, 
jusqu'aux disciples de Hokousai et aux producteurs maniérés de l'école d’Ou- 
tagava. 
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GALERIE DE TABLEAUX DE MAITRES 
ANCIENS ET MODERNES 


54, Faubourg Montmartre, 54 


E. LOWENGARD 


26, rue Buffault, PARIS 
Spécialité 
de Tapisseries et d’étoffes anciennes. 
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CHRISTOFLE et Cf, 
56, rue de Bondy, 56, Paris 
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Libraire de la Bibliothèque nationale. 


4, rue de Liile, 4 
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ET GRAVURE 
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Catalogue en distribulion 


ETIENNE CHARAVAY 
Archiviste-Paléographe, 4, rue de Furstenberg 


Achats de lettres autographes, ventes publi- |, 
ques, expertises, certificats d'authenticité. 

Publication de la Revue des Documents his 
toriques et de l’Amateur d'autographes. 
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LA GAZETTE DES BEAUX-ARTS 


COURRIER EUROPÉEN DE L'ART ET DE LA CURIOSITE 


Parait une fois par mois. Chaque numéro est composé d’au moins 88 pages in-8°, 
sur papier grand aigle; il est en outre enrichi d’eaux-fortes tirées à’part et de 
gravures imprimées dans le texte, reproduisant les objets d’art qui y sont décrits, 
tels que tableaux, sculptures, eaux-fortes, dessins de maîtres, monuments d’archi- 
tecture, nielles, médailles, meubles, ivoires, émaux, armes anciennes, pièces d'or- 
fèvrerie et de céramique, riches reliures, objets de haute curiosité. 

Les 12 livraisons de l’année forment 2 beaux et forts volumes ayant chacun 
plus de 500 pages; l'abonnement part des livraisons initiales de chaque volume, 
4er janvier ou 1°" juillet. 2 


FRANCE ; 

Paris faye ee Er. ee Rk Un ans Oca esieno ise ane 

Départements EN epee — 54 fr.5 -- 27 fr. 
ETRANGER 

États faisant partie de l’Union postale. . — 58 fr. —". 29 fr. 


PRIX DU DERNIER VOLUME : 30 FRANCS. 


Quelques exemplaires sont op sur papier de Hollande avec des épreuves d’eaux-fortes 
avant la lettre. L'abonnement à ces exemplaires est de 100 fr. 


Première période de la Collection avec tables (1859-68). . . . . Épuisé. ~ 


Deuxième période (1869-86), seize années ......... ... 850fr. 


Les abonnés à une année entière reçoivent gratuitement : 


LA CHRONIQUE DES ARTS ET DE LA CURIOSITÉ 


—— 


Prime offerte aux Abonnés en 1887 


RAPHAEL ET LA FARNÉSINE 
f” Par Charles BIGOT 


Avec 15 gravures hors texte, dont 13 eaux-fortes de T. DE MARE 


Un volume in-4° tiré sur fort vélin des papeteries du Marais. 


Prix: 40 fr. — Pour les abonnés, 20 fr.; franco en province, 25 fr. 
Ajouter 5 fr. pour avoir un exemplaire relié. 


Il a été tiré de cet ouvrage 75 exemplaires numé i 
g ; mérotés sur papier - 
vures ayant la lettre, au prix de '75 fr. PR NOR 


Autres ouvrages à prix réduits pour les abonnés : L’'Œuvr i i 
uvrag : e et la Vie de Michel- 
Anges Album d'eaux-fortes de Jules Jacquemart: les D i i i 
et Album de la Gazette des Beaux-Arts (ie série) : ee 


ON S’ABONNE 
CHEZ LES PRINCIPAUX LIBRAIRES DE LA FRANCE ET DE L’ETRANGER 
ou en envoyant franco un bon sur la poste 
à l’Administrateur-gérant de la Gazette des Beaux-Arts 
RUE FAVART, 8, PARIS 
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